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П Р Е Д Й С Л О В І Е . 
В ъ наукѣ до сихъ поръ еще господствует!, старое и очень рас­
пространенное заблужденіе, что греческое искусство до эпохи элли­
низма, повидимому, вовсе не было знакомо съ жанромъ. Еще Отто 
Я н ъ ' ) въ первый разъ обратилъ вниманіе на историческое развитіе 
скульптурнаго жанра и нршпелъ къ заключевію, что до-александрій-
скому времени жанръ остался совершенно чуждымъ и что только во 
время діадоховъ опъ былъ разрабатыпаемъ. К. Г ё р ц ъ
2 ) по поводу 
изданія Кекуле ѲгіесЫзске Ткоп/ідигеп айв Тападга писалъ: „Жанръ 
получилъ значительное развитіе особенно въ эноху послѣ Александра 
Великаго, подъ правленіемъ Діадоховъ. Ему содѣйствовало новое по-
лбжеаіе вещей и новыя воззрѣнія, тогда распространившіяся въ мірѣ. 
Первымъ условіемъ для его процвѣтанія было происшедшее тогда 
распаденіе языческой религіи. Религіозное значеніе древнихъ боговъ 
и миѳовъ, столь еще сильное во время Мараѳонской битвы, исчезло. 
Художники не могли болѣе браться за обработку темъ, которыя бы­
ли равнодушны обществу. Тогда они обратились къ ежедневной жиз­
ни, стали изъ нея черпать сюжеты для своихъ изображений, пред­
ставлять страсти и волненія обыкновенныхъ людей. Древніе историки 
разсказываютъ, что въ этомъ дѣлѣ греческіе художники дошли даже 
до сценъ изъ самой низкой области жизни. Они изображали внутрен­
ность цирюлень, сапожныхъ мастерскихъ, кухонь и т. д., и все это 
исполняли съ необыкновенною оконченностью, тщательностью и ге-
віальностью". Къ подобному же результату пришелъ Фуртвэнглеръ
 3 ) , 
отводащій очень широкое мѣсто портрету въ греческой пластикѣ и 
' ) Вег і сЫе <1ег К. васЬаізсЪеп безеІІвсЬаЙ <іег \ѴІ88еп8сЬаЙеп 1848 8. 41 іГ 
2 ) „Греческія статуэтки изъ Танагры" въ Русск. Вѣстя . 1878 г. 
3 ) Пег БогпаизгіеЬег ипй Дет КпаЬе т і і Йег вале ; Вегііп 1870. 
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старающійся доказать, что до александрійской эпохи въ Греціи не 
было чистаго жанра. Противъ Фуртвэнглера выступили съ противопо-
ложнымъ мнѣніемъ лишь Овербекъ въ Исторіи пластики и Эртель въ 
своей диссертаціи Веіігаде шг сіНегеп ОенсЫсЫе Лег зіаіиагшкеп 
ОепгеЫЫпегег Ъеі сіеп'Неііепеп, однако безъ всякихъ доказательству 
а потому ихъ взглядъ, совершенно вѣрный по своему существу, остал­
ся безъ должныхъ послѣдствій: въ 1892 году Коллиньонъ въ своей 
Нізіоіге ііе Іа ясиіріиге дгесаие I , р. 4 7 7 рѣшительно отвергаетъ су-
ществованіе жанра въ греческой плаетикѣ V ст. 
Оцѣнивъ безпристрастно ту и другую сторону, можно ли коле­
баться, которая изъ нихъ заслуживаетъ болынаго авторитета? Я дол-
женъ сознаться, что меня привело къ моей темѣ изученіе новѣйшаго 
искусства. Изучая исторію развитія живописи въ X I X вѣкѣ, я уви-
дѣлъ, что здоровый инстинкта привелъ художниковъ къ тому именно 
Пути, по которому шли нѣкогда греки. Теперь искусство послѣ столь-
кихъ усиліи и борьбы сдѣлалось тѣмъ, чѣмъ оно было въ V ст. до 
Р . X . Поэтому изученіе античнаго искусства получаетъ теперь со­
вершенно другой интересъ; оно освѣщается совершенно другимъ свѣ-
томъ, нежели прежде, въ эпоху ученій Винкельмана и его школы. 
Какъ и въ новѣйшее время, мы видимъ въ греческомъ искусствѣ 
совершенно ясно два теченія, два могущественныхъ фактора, обладаго-
щихъ способностью направлять творческую мысль художниковъ въ 
опредѣленномъ направленіи: во-первыхъ, реализмъ, который стремится 
къ объективному воспроизведенію дѣйствительности, и, во-вторыхъ, 
идеализмъ, изображающій внутренній, душевный міръ. Современный 
символизмъ или декадентство не есть какое-нибудь новое явленіе въ 
искусствѣ. Оно находитъ свой первообразъ у грековъ. Грекъ болѣе, 
чѣмъ кто-либо, былъ воспріимчивъ къ нѣжной прелести образовъ 
фантазіи. „Когда древній грекъ стоялъ передъ водопадомъ. онъ тот-
часъ же воплощалъ этотъ водопадъ въ человѣческій образъ; въ нис-
падающихъ водяныхъ васкадахъ глазъ его различалъ контуры вра-
сивыхъ нагихъ женщинъ, которыхъ онъ воображалъ себѣ мѣстными 
нимфами; пѣна была ихъ развѣвающимися волосами; въ журчаніи 
воды онъ слышалъ ихъ шаловливое плесканіе и хохотъ". Когда силь­
ный вѣтеръ поднималъ волны на морской поверхности, греку чуди­
лись сквозь брызги и серебристую пѣну какія-то одушевленныя суще­
ства, которыя въ его воображеніи принимали форму тритоновъ и 
нереидъ; громада тучъ, гонимыхъ вѣтромъ, казалась ему табуномъ 
дикихъ лошадей или кентавровъ. О влеченіи къ олицетворенію при­
роды достаточно говоритъ созданіе бога солнца Геліоса, богини луны 
Селены, богини земли Т?оиа или Деметры, Океана или Посейдона, 
у 
урагана—Тифона. Силы природы фантазія грека воплощала въ пла-
стическія формы ' ) • Склонный къ гармоніи и умѣренности грекъ вы-
ражалъ свое чувство необыкновенно сжато и непосредственно: рыба 
или дельфинъ обозначаютъ у него море, птица цѣлую воздушную 
область, змѣя, черепаха или ящерица—землю. Настроенія, возникаю-
щія въ душѣ грека подъ вліяніемъ картинъ природы, и внутренняя, 
душевная жизнь весьма рано потребовали себѣ выраженія. Уже Го-
меръ создаетъ существа, которыя олицетворяютъ собою жизнь при­
роды
 2 ) . Поэтъ понимаетъ лепетъ ручья и говоръ морскихъ волнъ. 
Драконъ, поднимающейся изъ своей пещеры, во мракѣ скалистаго 
ущелья, устрашаетъ путешественниковъ: 
Г 3 3 : (Ь? о' охе ті? те орахоѵха іосоѵ тгаХіѵораос атеахг] 
оорго? еѵ [Зт^ аатд?, оігб те хр6[іо^ ёХХа[к уоГа 
а<\> х' аѵе^а>ртг]агѵ, іо^рос те ціѵ еГХе. ттереіас,... 
Троянская рѣка Ксанѳъ получаетъ въ Иліадѣ человѣческій образъ и 
рѣчь (Ф 3 5 5 ) . Воображеніе поэта населяетъ рѣки, море, лѣса и до­
лины сверхчеловѣческими существами: 
X 4: 2 г о ; оё Ѳг|іі<зха хёХгіхзг Ьгоос, <хррир§е хаХеаааі 
храхо? атг' ОоХицлшо тгоХотсхо^оо * ѵ) 8'ара иаѵх^ 
сросх^аааа хеХеоаг Діо? тхрб? 8&[іл ѵгеа&ас. 
ойх' ара ѵщАсрасоѵ, аХ х' аХага хаХа ѵёроѵтаі 
хас тотчас, тсоха|хйѵ хас тиаеа тгйіт^еѵха. 
еХвбѵхгс, 8й[ха Дю? ххё.. 
Ѳетида поднимается изъ моря, какъ дегкгй туманъ (А 359) . Ирида 
быстро несется отъ горы Иды къ Иліону, какъ снѣжное или градо­
вое облако, гонимое сѣвернымъ вѣтромъ (О 170) . Арей несется по 
воздуху въ видѣ черпаю и мрачнаю облака ( Е 8 6 4 — 8 6 7 ) . Въ „шщ 
амёбою дбеХХа" ( 2 346 ) выступаетъ естественный субстратъ на мѣсто 
Гарпій. „Обманчивый Сонъ" мчится къ кораблямъ ахеянъ ( В 8— 
20) . В ъ другомъ мѣстѣ (Д 4 4 0 — 4 4 3 ) поэтъ дѣлаетъ попытку от-
' ) См. Ваите ів і ег Б е п к т . ст. „РегвопіПкаІіопеп іп йег аііеп Кипе*'. 
' ) Гомеръ постоянно заявляетъ себя какъ художникъ, уиѣющій чувствовать и пе­
редавать впечатлѣнія, производимые на человѣческую душу природой. Онъ любитъ при­
роду какъ близкаго друга, дншетъ одною жизнью съ нею, составляетъ ея часть. Онъ чув . 
ствуетъ какъ истинный художникъ-пейзажистъ, когда наблюдаетъ за теченіемъ облаковъ 
въ душный лѣтній день ( Е 523 , 865) или оииснваетъ лунную ночь во всей ея изумитель­
ной прелести (Ѳ 555) . Мы иаходимъ у него описаніе угрюмнхъ осеннихъ пейзажей 
(И 384) ; поэтъ любитъ завываніе бури въ горныхъ долинахъ ( I I 7 6 5 ) , разрушенія, кото­
рыя производить наводненіе рѣкъ и горныхъ потоковъ ( Л 492 ; Д 452 ; Е 87 ; I 15) и 
особенно грандіозность и разрушительную силу иорскаго шторма ( Л 305; О 380 ; Н 63; 
I 5; 3 15; Д 4 2 8 ) . 
Ѵі 
влеченное понятіе вылить въ осязаемую форму: такъ напр. „ненасыт­
ную бѣшенствомъ Распрю" онъ воплощаетъ въ образѣ чудовища, ко­
торое въ началѣ не велико, пресмыкается на землѣ, а потомъ все 
растетъ и наконецъ уходитъ головой въ небо, касаясь ногами земли. 
Эти фантастическіе образы чувства представлены въ поэмахъ 
не въ начальныхъ опытахъ. Гомеровскому Олимпу предшествуете то, 
что Мальхгеферъ назвалъ полидемонизмомъ, т. е. болѣе грубая вѣра 
или суевѣріе микенской эпохи') . Впрочемъ у Гомера мы находимъ 
цѣлое оригинальное фантастическое міровоззрѣніе, въ которомъ но­
вые матеріалы изъ области чувства соединились съ отголосками ми-
ѳологической и поэтической старины. 
Параллельно съ этимъ въ греческомъ искусствѣ, съ первыхъ 
его шаговъ, идетъ другой рядъ памятников!., который изображаете 
внѣшнюю жизнь грековъ. Художники стремятся передать окружаю­
щую действительность въ ея грубой наготѣ, или въ ея восхититель-
номъ изяществѣ, словомъ такъ, какъ она есть, безъ всякихъ при-
красъ и прибавленій. Желаніемъ разъяснить эту послѣднюю сторону 
греческаго искусства, доказать, что окружающая действительность 
всегда возбуждала интересъ въ греческихъ художникахъ, а не только 
въ эпоху послѣ Александра Великаго, и что греки съ самаго начала 
дали жанровой живописи и пластикѣ почетное мѣсто рядомь съ 
образами боговъ и героевъ, — объясняется появленіе настоящей 
книги. Другая, весьма важная задача нашего изслѣдованія — вы­
яснить направленіе, характеръ греческаго жанра, что было бы 
весьма важно не только въ научномъ, но и въ практическомъ отно-
шевіи. Какъ извѣстно, доктрины Возрожденія въ настоящее время 
не вполнѣ еще оставлены. Возрожденіе свило для себя хорошее гнѣздо 
въ академіяхъ и въ книгахъ (во всевозможныхъ курсахъ эстетики). 
Если молодая европейская школа живописи съумѣла совершенно пор-
і) МіІсЬЪоеіег, Апіііп^е Д. Кипзі, 8. 54 гГ. Мильхгеферъ прекрасно вылснилъ значеніе 
изображеній на нѣкоторыхъ геммахъ микенской эпохи; это—образъ демона, гдѣ кътулО' 
вищу птицы или насѣкомаго приставлена лошадиная голова; руки—человѣческія; йоги 
замѣнены лапами хищной птицы или льва. Весьма вѣроятно, что первоначальный образъ 
г а р п і й представлялъ птицу съ лошадиною головою, то-есть ту самую фигуру демона, 
которую мы видимъ на геммахъ. Соединеніе Посейдона п другихъ боговъ воздуха съ 
гарпіями аллегорически выражаетъ б р а к ъ в ѣ т р о в ъ с ъ ч е р н ы м и т у ч а м и . В ъ 
первоначальномъ образѣ гарпій на геммахъ голова лошади соединилась съ туловищемъ пти­
цы или насѣкомаго, а именно саранчи или перелетной кобылки. По остроумному толко • 
ванію Мильхгефера, здѣсь играла роль однородность впечатлѣній, т. е. наружное сход­
ство лошади и саранчи; кромѣ того, саранча болѣе всего пригодна передать вредоносный 
(гарпійный и эринійный) характеръ грозвыхъ тучъ,— черную тучу перелетныхъ кобылокъ, 
которая можетъ вызвать засуху и голодъ. Ср. еще Ноиввау у Регго* еі СЬіріег, I. V I , 
р. 924. 
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вать всякія связи съ традициями Возрожденія, то большая часть но-
вѣйіпихъ скульпторовъ, несмотря на свои таланты, не съумѣли еще 
найти формулу новаго искусства, стѣсняемые въ своихъ попыткахъ 
вліяніемъ прошлаго. Побѣда, слѣдовательно, не вполнѣ еще одержа­
на, борьба продолжается; выяснить истинное направленіе греческаго 
искусства, показать, какъ греки воспроизводили дѣйствительную, ре­
альную жизнь, это значитъ помочь скульптурѣ завоевать свою свобо­
ду и независимость. 
Не намъ судить, какъ выполнили мы нашу задачу; во всякомъ 
случаѣ мы руководствовались принципомъ, что изслѣдователь долженъ 
обладать значительной эрудиціей, теоретическимъ знакомствомъ съ 
нредметомъ, личнымъ изученіемъ памятниковъ, способностью нахо­
дить въ старомъ новыя черты, существенно пополнять матеріалъ, до­
бытый предшественниками, и, главное, самостоятельностью своихъ 
взглядовъ; онъ не долженъ быть только ревностнымъ ученикомъ дру-
гихъ ученыхъ, не долженъ видѣть науку черезъ очки чужихъ мнѣ-
ній, а долженъ имѣть мужество взглянуть на ученые вопросы своими 
собственными глазами. 
Издавая вторымъ изданіемъ мою книгу, считаю пріятнымъ дол-
гомъ засвидѣтельствовать эдѣсь сердечную благодарность профессору 
В . К. Мальмбергу, просвѣщенному содѣйствію котораго она обязана 
своимъ улучшеніемъ. Также приношу искреннюю благодарность глу­
бокоуважаемому учителю моему проф. Ю. Л. Кулаковскому, который 
долгое время руководилъ моими научными занятіями. 
Сердечно благодарю также профессоровъ Т . Д. Флоринскаго, 
А. С. Будиловича, Ѳ. Я . Фортинскаго, В . С. Иконникова, И. В . Лу-
чицкаго. М. Н. Крашевинникова, А. Н. Ясинскаго, Д. Ѳ. Бѣляева 
и А. И. Сонни. 
Г. Павлуцкій. 
11 іюня 1897 г. 
Введете ' ) . 
Приступая къ изученію жанровыхъ сюжетовъ въ греческомъ 
искусствѣ, мы вынуждены на первыхъ порахъ имѣть дѣло съ вопро-
сомъ общаго характера: мы должны опредѣлпть себѣ первоначально, 
что такое ж а н р ъ и какіе сюжеты слѣдуетъ закрѣпить этимъ терми-
номъ. Это безспорно—вопросъ большой важности, прежде всего тре-
бующій своего разрѣшенія, такъ какъ опредѣленіе жанра, принятое 
Фуртвэнтлеромъ*), Эртелемъ 3 ), Овербекомъ 4) и многими другими 
учеными, ни въ какомъ случаѣ нельзя считать правильнымъ. 
Фуртвэнглеръ даетъ такое опредѣленіе жанра: 
Подъ жанромъ въ широкомъ смыслѣ слѣдуетъ разумѣть тѣ изоб-
раженія, въ которыхъ, въ противоположность миѳическимъ и исто-
рическимъ сюжетамъ, какой-нибудь моментъ изъ обыкновенной, все­
дневной жизни возводится на степень представителя цѣлаго рода оди-
наковыхъ моментовъ. Иными словами: жанристъ, характеризуя все­
дневную жизнь, создаетъ изъ множества одинаковыхъ моментовъ 
одинъ моментъ-типъ, въ которомъ совмѣщаются существенный каче­
ства всѣхъ остальныхъ. Поэтому, въ эту категорію входятъ всѣ т ѣ 
изображенія, которыя представляютъ общечеловѣческіе типы, а не 
личности съ опредѣленнымъ именемъ. Однако, даже среди этихъ пред-
1 ) Эта часть нашей работы съ значительными измѣненіямн была напечатана въ 
видѣ отдѣльной статьи въ Кіевск. Уннв. Иивѣст. 1895 г. № 4, подъ заглавіемъ: „Къ во­
просу о значеніи термина жанръ". 
2 ) Юег БошаизгіеЬег іш<1 йег КпаЪе т і і йег бапв; Вегііп 1876. 
3 ) Ве і і га^е гиг акегеп бевсЪіспіе йег вШиагіясЬеп ѲепгеЬіЫпегеі Ьеі йеп Неііе-
пеп. Ьеіргі^ 1879. 
4 ) РІавШс 4 I , 8. 1 б 9 = Р 1 а в і і к 3 I , 122. 
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ставителей рода нужно различать изображенія, исиолненныя ради 
эстетическаго и художественна™ наслажденія и соотвѣтствующія бо-
лѣе строгому понятію жанра, и изображенія, находящіяся въ зави­
симости отъ внѣшнихъ причинъ. Для уясненія этого различія мо­
жете служить слѣдующій примѣръ. ІІоложимъ, требуется увѣковѣчить 
память о вакомъ нибудь знаменитомъ ристаніи сооруженіемъ конной 
статуи, которая бы представляла простаго ѣздока на скачущей ло­
шади. Такъ какъ уже надпись на такомъ памятникѣ указываете на 
его определенное отношеніе къ происходившимъ скачкамъ, то при­
числить это произведете къ строгому жанру такъ же невозможно, 
какъ и люцернскаго льва Торвальдсена. Но иное дѣло, если-бы ху-
дожникъ по собственному побужденію вздумалъ передать въ статуѣ 
сильное движеніе скачущей лошади и экспрессію взволнованнаго отъ 
надежды и страха ѣздока, - в ъ этомъ послѣднемъ случаѣ произве­
д е т е несомнѣнно было бы жанромъ, хотя бы оно не отличалось ни-
чѣмъ отъ перваго (стр. 13) . 
Эртель, которому принадлежите последняя попытка пересмотра 
и окончательнаго разрѣшенія вопроса, слѣдующимъ образомъ опре­
деляете понятіе и границы жанра: 
В с ѣ предметы, съ которыми имѣетъ дѣло искусство, раздѣляют-
ся на поименованные и безъименные. Первые принадлежать къ миѳу, 
исторіи и портрету, послѣдніе соединяются подъ названіемъ „жанра", 
такъ какъ художникъ даетъвъ нихъ изображеніе извѣстваго образа 
(Іпаіѵіаиит) или извѣстнаго дѣйствія, какъ представителей цѣлаго 
рода (§епиз, §епге) образовъ или дѣйствій. Это общее понятіе имѣ-
етъ нѣсколько подраздѣленій: картины животныхъ, мертвая природа 
(паіиге т о г і е ) и жанръ въ тѣсномъ смыслѣ, гдѣ дѣйствующимъ ли-
цомъ является человѣкъ. Но индивидуумъ тогда дѣлается представи-
телемъ рода, когда онъ содержите существенныя черты, составляю-
щія р о д о в о й т и п ъ , когда характеристика его не ограничивается 
индивидуальными т о л ь к о чертами, но представляете присущія из-
вѣстному т и п у качества. Такимъ образомъ, тогда какъ задача пор­
третиста—представить оригиналъ съ чертами ему одному т о л ь к о 
свойственными, а историческій живописецъ долженъ передать исто­
рический факте въ томъ видѣ, въ какомъ онъ былъ, цѣль жанриста 
создать изъ множества одинаковыхъ субъектовъ наиболѣе типическа-
го субъекта, описывать окружающихъ людей, доводя характеристику 
ихъ до родоваго типа. Слѣдовательно, жанръ въ тѣсномъ смыслѣ 
есть „изображеніе человѣка и человѣческой жизни, лишенное инди­
видуальности и долженствующее передать типъ рода". Эртель не со­
глашается съ мнѣніемъ Фуртвэнглера, по которому проиэведеніе не 
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можетъ быть отнесено къ жанру, или, по крайней мѣрѣ, къ строго­
му жанру, если оно имѣетъ отношеніе къ культу или обращается въ 
приношеніе, полагая, что содержаніе художественнаго произведенія 
всегда останется опредѣленнымъ содержаніемъ (миѳологическимъ, 
историческимъ или жанровымъ), для какой бы цѣли ни была пред­
назначена картина или статуя. Также аттрибутъ повседневности 
Эртель отвергаетъ на томъ основаніи, что существуютъ сцены, отно-
сящіяся къ жанру, но не встрѣчающіяся ежедневно. „Крестьяне, го­
ворить онъ, сходятся въ кабакъ каждый день; если они служатъ со-
держаніемъ жанровой картины, то по справедливости и по праву 
этотъ сюжетъ можно назвать ежедневнымъ. Но назоветъ ли кто ни­
будь дѣтоубійство ежедневнымъ поступкомъ, хотя оно теперь почти 
всякій день встрѣчается? Однако, къ сожалѣнію, столь знаменитая 
„дѣтоубійца" Макса есть жанровая картина. Даже такіе случаи, 
какъ тотъ, который составляетъ содержаніе картины Аристида „уми­
рающая мать съ ребенкомъ", принадлежав къ жанру, такъ какъ 
они могутъ повторяться, хотя, быть можетъ, еще не повторялись. 
Не только ежедневная жизнь, но вся человѣческая жизнь, со всѣми 
своими большими и малыми чертами, со всѣмъ своимъ юморомъ и 
своей трагикой, есть область жанриста" (стр. 4 — 9 ) . 
Эти воззрѣнія на искусство не новы. Фуртвэнглеръ и Эртель 
лишь примѣнили къ жанру ту неосновательную и предвзятую теорію 
объ идеальной красотѣ и о необходимости исправлять природу, ко­
торая въ теченіе трехъ послѣднихъ вѣковъ составляла ип агіісіе Ле 
(оі въ художественныхъ академіяхъ Европы, задерживая развитіе 
искусства и искажая молодые таланты. Еще Винкельманъ училъ, что 
форма бываетъ тѣмъ идеальнѣе, чѣмъ больше она выражаетъ нѣчто 
общее, и потому художникъ, сумѣвшій представить типъ, въкоторомъ 
можетъ узнать себя все человѣчество, достигъ величайшаго, геніаль-
наго совершенства ' ) . Читатель не удивится, если мы скажемъ, что 
это мнѣніе оказывается несостоятельнымъ и ошибочнымъ и основано 
на совершенно ложномъ понятіи о сущности искусства, что здѣсь 
гораздо большую роль играетъ апріорная эстетическая теорія, чѣмъ 
спокойное наблюденіе и объективная, научная истина. Хотя успѣхи 
новѣйшаго реализма доказали полную несостоятельность старыхъ 
принциповъ эстетики, однако въ наукѣ теорія идеальной красоты 
и родовыхъ типовъ до нашихъ дней принимается на вѣру и служитъ 
1 ) ОезсЬісЬіе гіег Кипзі Дев АІіегИтшз пеЪз* еіпег Аівѵѵаіі веіпег кіеіпегеп 
8сЬгіЙеп. Міі; еіпег ВіовгарЫе "ѴѴтскеІтапп'8 ип<1 еіпег Еіпіеііипд ѵегзеЬеп ѵоп Ргоі . 
Б г . Іиііив Ьеззіпв. 2\уеііе АиНаде. НеМеІЪегв, 1882. (русск. иерев. С. Шаровой подъ 
редакціей Г. Янчевецкаго, Ревель 1890) . 
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исходной точкой изученія греческаго искусства. Стоять теперь на 
сторонѣ прежнихъ воззрѣній уже невозможно, а потому мы считаемъ 
себя вынужденными привести рядъ критическихъ соображеній и раз-
смотрѣть тѣ положенія, на которыхъ сторонники оспариваемаго нами 
взгляда основываютъ свои выводы. 
Начало пресловутой теоріи о родовыхъ типахъ положилъ одинъ 
изъ величайшихъ философовъ древности Платонъ. Греческій фило-
софъ училъ, что внѣ насъ, въ мірѣ невидимомъ, существуютъ идеаль-
ныя сущности вещей, прототипы или идеи, по образцу которыхъ 
созданы в с ѣ реальные предметы. В ъ грубыхъ и несовершенныхъ зем-
ныхъ вещахъ люди смутно видятъ черты тѣхъ идеальныхъ типовъ, 
которые они прежде созерцали, когда души ихъ обитали въ мірѣ 
духовномъ въ сообществѣ съ богами. На землѣ идея красоты есть 
только воспоминаніе о божественной идеѣ прекраснаго. Такимъ об­
разомъ, по Платону, идея или образъ всякой вещи живетъ прежде 
въ головѣ художника или мастера, а затѣмъ уже воплощается въ 
самую вещь
 1 ) . 
Въ дополненіе къ сказанному объ эстетической теоріи Платона, 
не излишне указать на ученіе неоплатоника I I I в. Плотина объ 
и д е я х ъ и объ искусствѣ, какъ продуктѣ подражанія несовершен­
ной природѣ въ украшенномъ видѣ
 2). 
Укажемъ также на главныя ноложенія, содержащаяся въ „По­
э т и к " Аристотеля. По Аристотелю ; сущность искусства есть идеали-
зированіе или возведете дѣйствительности до согласія съ идеей, и 
деятельность художника есть, поэтому, очищеніе действительности, 
хадарск?. Аристотель совѣтуетъ трагическимъ поэтамъ подражать хо-
рошимъ нортретистамъ, которые дѣлаютъ портретъ похожимъ на ори-
гиналъ, но вмѣстѣ съ тѣмъ и врасивѣе. Такъ и поэтъ, воспроизводя 
вспыльчивый, тихій или какой нибудь другой характеръ, долженъ его 
представить идеаломъ горячности или кротости
 3 ) . Изъ этого явствуетъ, 
что Аристотель понималъ идеализированіе, не чуждаясь индивидуаль­
ности, и не желалъ ставить изображеніе родоваго понятія человѣче-
ства на мѣсто отдѣльнаго индивидуума. Портретъ можетъ быть идеа­
ломъ извѣстнаго человѣка, а не человѣка вообще. Искусство, по мнѣ-
' ) 2 і т т е г ш а п п , ОезсЪШіе йег АезЛе і ік . \Ѵіеп 1868, 8. 1—54. 
2 ) ІЬИ. 8. 122 ад. 
3 ) Агівіоі;. Роеі. 15 ёлеі 8е [М|АУ]<ЗІ{ ёвтіѵ іі) траушйісе реХтіьѵшѵ, оеТ [АцлбГвікіі 
той? ауаіЬо? еглоѵотсрэсроог- хаі "сар ёхгТѵоі аяооіооѵтее т і ]Ѵ іоіаѵ |лорсрѵ)Ѵ й(лйіоі){ Л О Ю О Ѵ Т Ё { 
хаХХіоос урасроиаіѵ оотш -хаі тбѵ лоіі]ті|ѵ (л[(Аой[лечоѵ хаі оруіХоо{ хаі ра&6[лоис *оі таХХа та 
тоіаОта еуочхек еяі тшѵ у]і}шѵ тоюбтои? оѵта« еяіеіхгГ« гсоіеТѵ лара8егу|ш гсХідроті^тос оісч 
тбѵ 'А/іХХга 'А-р&шч хаі "0|лі)ро«. См. ТаЬгЬисЬ й. каіа. агсЪ. Тпзі. 1893, 8. 46 сл. 
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нію Аристотеля, подражаешь природѣ, восполняя ее, возвышаясь надъ 
ея случайностями. Хотя портретъ и допускаетъ идеализацію, но надъ 
нею господствуешь сходство. Художникъ изображаетъ дѣйствительность, 
не какъ она ему представляется существующей, но какъ, по егомнѣ-
нію, она должна быть. „Ясно, что задача поэта говорить не о дѣй-
ствительно случившемся, но о томъ, что могло бы быть, т. е. о воз-
можномъ и согласномъ съ законами вѣроятнаго и необходимая" 
(Роеі. с. 9 ) . Итакъ, для Аристотеля произведете искусства есть очи­
щенная, идеализированная картина дѣйствителъности '). 
Цицеронъ примѣнилъ теорію искусства Платона, слѣдуя отчасти 
и Аристотелю, къ оцѣнкѣ произведеній Фидія. „Ивѣдь въ самомъдѣ-
лѣ тотъ художникъ, когда онъ создавалъ образъ Зевса или Минервы, 
не созерцалъ никого, съ кого бы онъ могъ взять подобіе, но въ умѣ 
его пребывалъ нѣкій совершенный образъ красоты; его созерцая и на 
немъ сосредоточившись, направлялъ онъ свою умѣлую руку къ дости­
жение сходства съ нимъ"
2 ) . Фидій нечеловѣку подражалъ въ своемъ 
Зевсѣ, но въ его душѣ жилъ совершенный образъ красоты, которымъ 
онъ былъ наполненъ, и который создала его рука. Но этотъ образъ 
есть ничто иное, какъ п л а т о н о в с к а я и д е я , о которой Платонъ 
говоритъ, что она не рождается, но вѣчно живетъ въ человѣческой 
душѣ и въ разумѣ. 
Эстетическое ученіе Платона и неоплатониковъ получило особен­
ное практическое значеніе въ эпоху Возрожденія. Теорія искусства, 
свойственная Возрожденію, заключалась въ томъ, что природа не­
изящна, некрасива и что существуютъ идеальныя, типическія формы 
вещей, р о д о в о й т и п ъ , который природа безсильна воспроизвесть, 
на который можетъ открыть и создать геній художника
3 ). Первыми 
и самыми выдающимися послѣдователями Платоновой эстетики были 
Рафаэль и Микель-Анджело. Извѣстно изреченіе Рафаэля въ письмѣ 
къ графу Кастильоне, что идеалъ красоты для Галатеи въ ѴШа 
Гагпевіпа онъ нашелъ въ своемъ воображеніи, такъ какъ не могъ 
найти даже въ Римѣ ту красоту, о которой говорила ему мысль о 
божествѣ. Микель-Анджело слѣдующимъ образомъ выразилъ сущ­
ность Платоновой доктрины въ одномъ изъ своихъ соннетъ: 
4 ) Квинтиліанъ X I I , 10 сообразовался съ теоріей искусства Аристотеля (Поэтика 
гл. 2 ) , когда говорилъ: Роіусіеіиз Ьишапае Гогтае Йесогеш асЫісШ вирга ѵ е г и т . Ай ѵе-
г і Ш е т Ъузірриз еі Ргахгіеіез ор і і те ассеззегипі. Бешеігіиз іапциат пішіиз іп ѵегііаіе 
гергеЬепсШиг е* гиіі 8іті1іІис1іш8 цшт риІсЬгіІийіпіа атапі іог . 
«) Сіс. Ога*. 2,9. 
8 ) Магсеі Кеутопсі, „ Б е 1а Кепаівзапсе", ѴАгіівІе 1890 , р. 121 сл. Еидёпе Мйп*2, 
Нізіоіге <1е 1'агі репсіапі 1а Кепаівзапсе. Рагіа, 1 8 8 9 — 9 1 , I , р. 69 сл. I I I , р. 132. 
Е §е сгеаіа а Б іо поп іиззе едиаіе, 
Аііго сЬе'1 Ъеі йі йіог, сп'а#1і оссЫ ріасе 
Рій поп ѵоггіа; т а регсЬ'ё зі іаііасе, 
Тгазсепае пеііа Ь г т а ипіѵегзаіе. 
(8оппеі Ы І ) . 
ЭТИ идеи, еще неизвѣстныя предшественникамъ Рафаэля, не 
были результатомъ логическихъ размышленій, а родились подъ влія-
ніемъ античнаго искусства или, лучше сказать, римскихъ статуй, 
открытыхъ въ X V в. Изучая античные памятники *), мастера Возрож-
денія замѣтили, что дѣйствительныя формы человѣческаго тѣла не 
походили на формы римскихъ скульптуръ. Нисколько не стараясь 
войти въ изслѣдованіе этого факта, они отсюда прямо заключили, что 
только древніе художники силою своего воображенія могли осуще­
ствить идеалъ красоты. Между тѣмъ эта особенность происходитъ 
отъ одной причины,—отъ различія и измѣненія расъ, отъ того, что 
древніе имѣли красивый, гибкія и здоровыя формы, отъ того, что 
античная молодежь большую часть дня проводила въ палестрахъ 
въ гимнастическихъ упражненіяхъ. Чтобы дать понятіе о фи­
зической красотѣ грековъ, достаточно привести портретъ „Олим-
пійца" Перикла, начертанный Плутархомъ
2), или то сужденіе объ 
одномъ изъ молодыхъ аѳинянъ конца V вѣка, которое Платонъ въ 
Хармибѣ влагаетъ въ уста Сократа
3 ) и которое свидѣтельствуетъ о 
слѣпомъ обожаніи, какимъ греки окружали мужскую красоту. Древ-
ніе художники имѣли передъ собой прекрасный модели, и, чтобы 
равняться имъ, нужно было, подобно имъ, подражать одной природѣ. 
Но этого не понимали мастера Возрожденія и полагали, что худож-
никъ надѣленъ властью создавать формы болѣе совершенныя, нежели 
т ѣ , которыя даетъ природа, думали, что существуете идеалъ, кото-
раго не знаетъ природа и осуществить который можетъ только 
художникъ. Природа, столь разнообразная, столь очаровательная 
въ своемъ разнообразіи, перестала быть руководительницей искус­
ства, его высшимъ учителемъ, и сдѣлалась эскизомъ, темой, гру­
бою медалью, которую долженъ окончить въ исправленномъ видѣ 
геній художника. Думали, что точное подражаніе природѣ ведетъ 
къ несовершенству, что идеалъ заключается въ типѣ, настолько 
' ) Объ отношеніяхъ Рафаэля къ древности см. статью Мюнца „ВарЬаёІ агсЬёо-
Іоеие еі Ызіогіеп й ' аг і " въ Ѳагеііе Лез Ъеаих агів, ОсЬЪге еі К о ѵ е т Ь г е 1880. 
2 ) Ріиі. Регісі . 5. 
3 ) Ріаіо Спагтій . р. 154 С; см. вігагсі , Ь'Ё(1иса1;іоп аіЬёпіеппе аи V еі аи I V 8. 
Рагіз 1891 , р. 268 , РоШег, Ьев віцеів йе вепге йаш 1а реіпіиге йев ѵавев егесв (1'Агіівіе 
1890 , р. 39 сл.). 
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общемъ и безпредѣльномъ, что онъ можетъ служить для всѣхъ Жй^ 
выхъ существъ, быть средней величиной для всѣхъ реальныхъ обра-
зовъ. Это стремленіе къ идеалу привело къ одному результату,—къ 
тому, что искусство стало воспроизводить лишь формы римской расы 
въ томъ видѣ, въ какомъ нередаютъ ихъ статуи. Всякое слишкомъ 
точное воспроизведете природы отвергалось какъ отрицание идеала; 
старались передавать живую натуру такъ, чтобы она какъ можно 
болѣе походила на антики, большинство которыхъ на самомъ дѣлѣ 
было произведеніемъ эпохи упадка. 
Было бы излишне распространяться о томъ, какая огромная про­
пасть образовалась между искусствомъ и природой съ той поры, какъ 
было установлено, что формы человѣческаго тѣла несовершенны и да­
же уродливы, и что роль художника состоитъ въ томъ, чтобы ихъ ис­
правлять. Семнадцатый и восемнадцатый вѣка ознаменовались в ъ Е в -
ропѣ увлеченіемъ „великими итальянскими образцами" и антиками. 
Эти вѣка принесли съ собою рутинное, академическое искусство, на-
пыщенныя аллегоріи, подражаніе формамъ, унаслѣдованнымъ отъ эпо­
хи Возрожденія, натуру, похожую на гипсовыя статуи. Истинное 
оживленіе искусства продолжалось только тамъ, гдѣ находили силы 
отвергнуть традиціи Возрожденія. Гольбейнъ, Тиціанъ, Корреджіо, Рем-
брандтъ, Веласкезъ, Ватто,—вотъ чистые родники пароднаго искусства, 
пробивавгаіеся сквозь тяжелые камни сухаго псевдо-классицизма; эти 
художники никогда не преклонялись ни передъ какими богами древ-
няго Олимпа, не отвергали природы, спокойно шли своей дорогой, и 
отъ того сдѣлались великими мастерами. 
Истинной причиной упадка искусства въ Х Ѵ П столѣтіи, въ Ита-
ліи и во Франціи, была именно причудливая теорія преувеличенна™ 
идеализма, послѣдствіе открытія произведеній античнаго искусства. 
Произведенія эти были, по большей части, твореніями римской эпохи, 
мало точными, какъ всякія подражанія; между тѣмъ ихъ недостатки 
были приняты за достоинства, и за добросовестной искренностью и 
оригинальностью флорентинскаго искусства X V ст. послѣдовало мо­
нотонное и лишенное характера искусство X V I I вѣка. Стремленіе 
слишкомъ обобщать природу, создавать себѣ въ умѣ банальный типъ, 
отдалило художниковъ отъ изученія природы и заставило ихъ слиш­
комъ безучастно относиться къ точности формъ, безъ которой жизнь 
не существуетъ. 
Первымъ французскимъ живописцемъ, осуществившимъ „идеали-
стическія" стремленія эпохи Возрождевія, былъ Николай Пуссэнъ. 
Онъ былъ великій поэтъ, но талантъ его былъ испорченъ тѣмъ дур-
нымъ вкусомъ, который господствовалъ тогда въ Италіи. Его фигуры, 
подражающія античнымъ статуямъ, не обнаруживаю™ никакого с л ѣ -
да своего происхожденія отъ живаго человѣка, которое замѣчается 
даже у самыхъ манерныхъ послѣдователей Карраччи; всѣ головы не­
обыкновенно похожи одна на другую, всѣ имѣютъ одинъ и тотъ же 
условный академическій нормальный типъ; душевные аффекты выра­
жаются театральными способомъ.—Еще гораздо больше Пуссэна Луи 
Давидъ и его школа въ концѣ Х Ѵ Л І вѣка доводятъ до крайнихъ 
предѣловъ систему Возрожденія, совершенно изгоняютъ живой міръ 
во имя идеала и дѣлаются рабами античнаго искусства. 
Далѣе слѣдуетъ упомянуть о попыткѣ нѣкоторыхъ нидерландскихъ 
художниковъ къ концу X V I I вѣка ввести въ живопись идеальный спо-
собъ изображенія, и примкнувшихъ съ этою цѣлью къ манерѣ Пус­
сэна. Къ числу такихъ принадлежите Герардъ де Лерессъ, считавшій 
голландское искусство, Рембрандта, Франса Гальса, Остаде и вели-
кихъ пейзажистовъ, ниже того, что произвели современные французы, 
Пуссэнъ и Лебренъ; послѣдніе превзошли въ правильности даже Р а ­
фаэля, соединивъ изученіе антиковъ съ изученіемъ итальянцевъ.— 
ІІроизведенія Адріана ванъ - деръ - Верффа, которыя были результа-
томъ этой эстетики, свидѣтельствуетъ о положительномъ вырожденіи 
голландскаго искусства. 
Сильное чувство природы и реалистическій смыслъ всегда были 
характеристическимъ признакомъ нѣмецкаго искусства во времена его 
процвѣтанія. Дюреръ, Гольбейнъ и великіе нѣмецкіе скульпторы Х Ш , 
X V и X V I вв. обязаны честному изученію природы и смѣлой есте­
ственности большею частью своей славы. Но въ X V I I I вѣкѣ сгуща­
ются облака на небѣ художественно-исторической критики въ Гер-
маніи и скрываютъ яркія звѣзды. Съ 1754 года начинается литера­
турная дѣятельность Винкельмана, которая была болыпимъ гимномъ 
въ честь вновь открытыхъ антиковъ. Винкельманъ былъ творцомъ ис-
торіи древняго искусства; но теоретическія мысли его не отличаются 
оригинальностью. Какъ эстетикъ, онъ всецѣло стоитъ на почвѣ тео-
ріи, принятой болонцами, Пуссэномъ и ванъ-деръ-Верффомъ. Вин­
кельманъ не хотѣлъ понять, что художники всѣхъ временъ смотрятъ 
на природу своими собственными глазами, слѣдовательно, глазами сво­
его времени и своего народа, что поэтому искусство является „зер-
каломъ и сокращенной хроникой своей эпохи"; оно беретъ себѣ на­
ружный міръ и въ свою очередь возвращаетъ ему его собственный 
образъ; оно есть преображенное выраженіе времени и потому является 
то скромнымъ, наивнымъ и свѣжимъ, то фантастическимъ или неес-
тественнымъ, смотря по тому, какой характеръ имѣетъ тотъ вѣкъ, ко­
торому оно принадлежитъ. Французскіе живописцы X V I I I вѣка , Ватто 
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и Шардэнъ, Фрагонаръ и Грезъ, включая сюда и иллюстраторовъ, въ 
рисункахъ которыхъ „езргіі §аи1оіз" снова нагаелъ свое живое вы-
раженіе, отъ того пользуются теперь наибольшей славой, что они боль­
ше другихъ французы. Испанское искусство въ X V вѣкѣ находилось 
подъ вліяніемъ нидерландскаго, а въ X V I ст. подъ вліяніемъ италь-
янскаго искусства. Послѣдствіемъ этого было то, что ни одинъ испан-
скій художникъ этого времени неизвѣстенъ внѣ круга ученыхъ изслв-
дователей. Только въ X V I I ст. испанское искусство становится на 
собственныя ноги и дѣлается національнымъ искусствомъ въ полномъ 
смыслѣ слова. Зурбаранъ, Рибера, Веласкезъ, Мурилльо выступаютъ, 
какъ кровные испанцы, и это именно дѣлаетъ ихъ великими худож­
никами, классическими мастерами для всѣхъ народовъ. Виикельманъ 
же считалъ искусство чѣмъ-то производнымъ, составленнымъ по об-
разцамъ, между которыми античные памятники занимаютъ первое 
мѣсто. „Одинъ только путь и есть въ искусстве для того, кто хочетъ 
стать великимъ и, по возможности, неподражаемымъ: путь этотъ — 
подражаніе древнимъ". Возбужденный красотою формъ въ произведе-
ніяхъ древности, Винкельманъ училъ, что высочайшею цѣлью искус­
ства можетъ быть только произведете идеальной, превосходящей дѣй-
ствительность, природы. „Подражаніе прекрасному въ природѣ, гово­
рить онъ, выражается собираніемъ различныхъ примѣчаній въ одно 
цѣлое. . . Этотъ путь представляетъ стремлевіе къ прекрасному во­
обще и къ его идеальнымъ образамъ; ему-то ислѣдовали греки". „Въ 
природѣ часто встрѣчаются поврежденія, и нѣтъ такого прекраснаго 
тѣла, которое было бы безъ изъяна, ибо въ немъ всегда найдутся ча­
сти болѣе прекрасныя въ какомъ нибудь другомъ тѣлѣ. Умный и 
опытный художникъ поступаетъ здѣсь, какъ трудолюбивый садовникъ: 
онъ прививаетъ дереву вѣтви лучшаго качества. Пчела дѣлаетъ медъ 
изъ сока многихъ цвѣтовъ. Идея прекраснаго у греческихъ художни-
ковъ не ограничивалась однимъ прекраснымъ предметомъ, какъ это 
бываетъ у всѣхъ поэтовъ старыхъ и новыхъ и у современныхъ ху-
дожниковъ. Греки стремятся соединить прекрасныя части нѣсколькихъ 
тѣлъ и умѣютъ очистить ихъ отъ личныхъ свойствъ каждаго, отвра-
щающихъ нашъ умъ отъ истинно-прекраснаго". 
Нѣтъ ничего неосновательнѣе разсужденій Винкельмана, пола­
гавшая), что греческіе художники не удовлетворялись индивидуальной 
красотой, а хотѣли красоты отвлеченной, обобщенной, идеальной. Въ 
новѣйшія времена это направленіе всегда было господствующимъ въ 
школахъ, пришедшихъ въ упадокъ, потому что для нихъ необходимъ 
только подражательный талантъ; гораздо легче копировать или при­
нять для красоты условный типъ, нежели самостоятельно создавать 
художественныя произведенія при помощи наблюденія природы. 
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Освобождение отъ того, что псевдо-идеализмъ внесъ въ искусства 
фальшиваго и лишеннаго жизни, было достигнуто съ болыпимъ тру-
домъ только въ 70-хъ годахъ нынѣпшяго столѣтія Это былъ мо-
менть переходнаго настроенія, когда всѣ смутно чувствовали вѣяніе 
новаго духа въ искусствѣ. Общее настроеніе времени разрѣшилось 
увлеченіемъ японскимъ искусствомъ, которое и дало въ Европѣ пер­
вый толчекъ къ современному натурализму, къ воспроизведенію дѣй-
ствительной, не прикрашенной природы. Подъ вліяніемъ япояцевъ 
явилось побужденіе въ художественной передачѣ окружающаго реаль-
наго міра; оставили въ сторонѣ воздуганыхъ фей и сиренъ, которыми 
прежде воображеніе художниковъ населяло природу, оставили подра-
жаніе картинамъ итальянскихъ маньеристовъ, оставили все фальши­
вое, заученное, и стали просто изображать то, что видѣли вокругъ 
себя. Послѣ долгаго періода отчужденія отъ жизни живопись нако-
нецъ обратилась къ своей главной задачѣ—оставить потомству образъ 
ея собственна™ времени. Повсюду явилось изображеніе современна™ 
человѣка. Крестьянинъ за плугомъ. жнецы въ полѣ, дровосѣкъ въ 
лѣсу, молодыя крестьянки съ дѣтьми—вотъ сюжеты картинъ фран­
цузского художника Лермитта. Другой художникъ, Альфредъ Роль, 
беретъ главнымъ героемъ своихъ картинъ запыленнаго оборваннаго 
рабочаго; подобно Зола съ его серіей романовъ „Ругонъ-Маккары", 
онъ изображаетъ соціальную жизнь настоящаго времени въ цѣломъ 
рядѣ картинъ. Рафаэлли выступилъ какъ живописецъ бѣдныхъ лю­
дей, какъ историкъ и поэтъ того класса населенія, которое живетъ 
въ предмѣстіяхъ болыпихъ городовъ. Бе-ШШз былъ первый изъ 
французскихъ художниковъ, который, вмѣсто пролетаріата, сталъ 
изображать интеллигентные классы, сдѣлался живописцемъ париж­
ской уличной жизни. Эдуардъ Дантанъ рисуетъ внутренность мастер-
скихъ скульпторовъ, лѣпщиковъ изъ гипса или мраморщиковъ. Дюэзт. 
(Биех) пишетъ изящныя сцены въ саге или на морскомъ берегу. 
АиЫеі сдѣлался поэтомъ граціи и красоты молодыхъ дѣвушекъ; онъ 
рисуетъ модныя морскія купанія, дѣвушекъ рвущихъ розы или про­
гуливающихся среди зелени кустарниковъ. Жанъ Беро есть дальнѣй-
шій истолкователь парижскаго изящества; онъ любитъ рисовать сце­
ны въ театрахъ, въ судахъ или въ залахъ игорнаго дома. 
Нѣмецкіе художники также изображаютъ то, что видятъ вокругъ 
себя, что они непосредственно наблюдаютъ: пастуховъ, крестьянъ, 
работниковъ, которые плетутъ сѣти, шьютъ паруса, вяжутъ прово-
' ) К і с Ь а г і МиіЬег, бедсЫсМе Дег Маіегеі іп пеипгеЬпіеп ^аЪгЬишіегі, МйпсЬеп, 
1893; АдоК ЕозепЬег^, ОезсЬісЬіе <1ег тойегпеп Кипаі. 2 ѵ е і і е АиП. Ьеіргі^ 1894 . 
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лову или предаются отдыху за кружкой пива. Послѣ работниковъ и 
крестьявъ, ихъ интересуютъ салоны современнаго аристократическая 
общества; они рисуютъ дамъ и кавалеровь на балконѣ бальной залы, 
разговоръ въ гостинной или бальный ужинъ. Изъ салоновъ худож­
ники спускаются на улицу, изображаюсь неструю народную толпу 
на водахъ, на концертахъ, въ садахъ или на прогулкахъ. Съ улицы, 
наконецъ, они заходят* въ мастерскія, изображаютъ внутренность 
фабричныхъ помѣщеній, восиѣваютъ дикую поэзію шумящихъ ма-
шинъ. Словомъ, современная жизнь во всѣхъ ея ризнообравныхъ явле-
ніяхъ сдѣлалась широкимъ полемъ наблюденія для художника. В ъ 
этомъ отношеніи современное искусство не слѣдуетъ по какимъ ни­
будь новымъ путямъ. Уже голландцы въ своихъ безпритязательныхъ, 
тонко списанныхъ съ натуры, маленькихъ картинкахъ изображали 
дамъ за туалетомъ, продавщит дичи, встрѣчи гостей, уроки музы­
ки, разодѣтыхъ гражданокь, закупающихъ нарынкѣ провизію, иожи-
вленныя народныя сцены, свадебныя пирушки, ярмярки и проч. На­
конецъ, греческіе жанристы, какъ увидимъ, просто, безъ всякихъ 
тенденцій, изображали то, что видѣли вокругъ себя; всѣ картины 
аѳинской уличной жизни отражаются какъ въ зеркалѣ на черно—и— 
краснофигурныхъ вазахъ. 
Значеніе новой европейской школы главвымъ образомъ сводится 
къ тому, что она положила въ основу своего искусства тѣсвое сбли-
женіе съ природой. „Изучать природу, говорить проф. Рихардъ Мутэръ, 
авторъ Оезсѣ. Л. Маіегеі іт 19. За]лг]гипйегЬ ' ) , наблюдать ея явле-
нія, воспроизводить ее безъ украшенія, безъ предвзятой мысли,— 
вотъ требованіе, предъявленное теперь художнику. В ъ то время, какъ 
наука обратилась къ аналитическому экспериментальному методу, 
историческое изслѣдованіе—къ изученію источниковъ, а литература 
хотѣла создать „человѣческіе документы" (тепзсЫіспе Ооситепіе), 
искусство не могло оставаться въ узахъ прошлаго; оно требовало 
уничтоженія всякой условности, оно искало правды безъ всякаго ком­
промисса. Изображеніе части природы — вотъ задача художника. 
Наука безстрастно и объективно изучаетъ явленія природы ( Б і е 
ТѴіззепзсЬай зІеЬі ІеійепзспаЙз-ипй зеІЪзіІоз йег Иаіиг ^е^епиЬег, и т 
іЬг Базеіп, іпг "ѴѴегчіеп ипй Ѵег^еЬеп ги егкеппеп); искусство стре­
мится также объективно завоевать ее глазомъ"'. Переходъ отъ рим-
скихъ формъ Возрожденія къ новой жизни, отъ отвлеченной идеи— 
къ характерному, отъ типа—къ индивидуальности, отъ подражанія— 
къ самостоятельности, отъ ложнаго классицизма — къ правде, къ 
і) СгеасЬ. й. Маіегеі і т 19 . .ТаЬ.гЪип<1ег1;. I , 178. 
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истинно-художественному изображенію оттѣненныхъ лиризмомъ, жи-
выхъ картинокъ нетронутой, чистой природы,—вотъ чѣмъ оканчи­
вается борьба за освобожденіе живописи 19 вѣка. ІлЪегіаз агШшз 
гезіНпіа! 
Сказаннаго нами, полагаемъ, уже достаточно для того, чтобы 
видѣть всю неудовлетворительность теоріи, защищаемой Фуртвэпгле-
ромъ, Овербекомъ и многими другими учеными археологами. Поста­
раемся теперь разсмотрѣть тѣ иоложенія, на которыхъ сторонники 
оспариваемаго нами взгляда основываютъ свои заключеніл. 
К а 1 к т а п п ' ) въ засѣданіи Берлинскаго Археологическаго Обще­
ства, происходившемъ въ ноябрѣ 1892 года, по поводу сообщенія 
Кекуле высказалъ слѣдующія соображенія: „Роіукіеі зіеШ іп веіпет 
Капон аіе т а і Ь е т а і і з с Ь е ОезеігтаззідкеП йез шепзсЫіспеп Кбгрег8 
ІіЬегЬаирі йаг (СЬгузірр Ъеі Оаіеп 8. (^. 958 п\); ег зеіг і зеіпе 1у-
різсЬе МизіегзсЬбппеіІ; г и з а т т е п пасЬ еіпгеіпеп, іп йег Каіиг гег-
зігеиі зісп гшсіепсіеп ішііѵіаиеііеп Веізріеіеп, і т 8ішіе зеіпег 7л)\і 
(ѵ#1. 8осгаіез ішсі Р а п ѣ а з і о 8 Ъеі ХепорЬоп, МетогаЬ. I I I 10, I 8. 
О^ . 1 7 0 1 ) , \ѵіе аисЬ 2еихі§ ійг зеіпе \ѵеіЫіспе МизиегзсЪопЬегі (ехсеі-
Іет тиІіеЪгіз (огтае риіскгііисіо) еіпясіпеп Іпаіѵісіиеп Яіі§е епііеши 
диой пікіі зітріісі іп депеге отпіЬиз сх рагііЬиз рсг(есіит паіига 
ехроііѵіі, Сісего, Ле іпѵепі. I I , I, 1 8. С^ . 1668) . Роіукіеі зіеШ аізо 
Йеп Туриз Йаг, Ьузірр ааз Іпсііѵіаиит: іепег йаз Оезеіг, чѵеісііез 
зісЬ діеісп ЫеіЫ, <3іе ЗсЬбпЬеіІ, \ѵе1спе гёеп Етяе іпеп еі§пеі, $еещ-
пеі Ьаі ипа еі§пеп ѵгігсі; аіезег сіаз 2иШ1і§е ипй Ѵег§ап§1ісЬе:,)епег 
ааз Регтапепіе , йіезег йаз Ассійепііеііе: іепег сіаз ^Ѵезеп, аіевег сіеп 
Зспеіп—іт гаойегпеп 8 і г т е ^епег (Іаз Ыеаіе , аіезег йаз Кеаіе . В іе 
Ѵогзіеііиіі^ сіез іаеаіеп Туриз ізі іга Аііегіішщ зо зе1аіііі§, сіазз 
Сісого зо§аг пасЬ е і п е т 8о1сЬеп аез 8сп<тгеаепз зиспі (огаіог 2) : 
РЫопізспез Ыеаі ипоі ЛѴігкІісЬкеіі, 8а§1 ег, зіепе і т Сге§епза(;2 йез 
поп дідпі еі зетрег еззе гит пазсі оссЫеге /Іиеге ІаЫ пес йіиітз 
еззе ипо еі еоЛет зіаіи (а. а. О.)". 
Такого же ввгляда держатся (чтобы назвать новѣйшіл работы) 
еще Вольтерсъ въ своей переработкѣ труда Фридерихса Ваизіеіпе 
зиг ОезсЬісЬіе аег дгіесЬісЬ—гбпшсЬеп Ріазі ік
 2 ) , Баумейстеръ въ 
Вепктаіег*), Жираръ въ ЬЧоІжаііоп аШпіеппе4), Юнгманнъ въ сво-
1 ) АгсЬ. Апхеі^ег 1893 8. 1 1 . 
') Ѵіе СгірзаЬ^аазе апіікег В М т е г к е іп ЬівЮгізсЬег ѴоІ%е егкіагі . 3. 332 . 
' ) Ст. „ІкопойгарЫе" 8 . 712. 
«) Раиі б і гап і , Ь'ёйцсаИоп аіёпіеппе аи Ѵ-е еі аи Ѵ-е зіёоіе атапі 3. - С. 2-е 
ёйШоп. Рагіз, 1891 . Р. 2 6 8 . 
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ей Эстетикѣ ' ) , Кунъ во Всеобщей исторіи искусства а ) , Коллиньонъ 
въ Исторги греческой скульптуры
3), Винтеръ въ рѣчи, произнесен-
ной въ Берлинскомъ Университетѣ 1 4 і ю в я 1 8 9 4 года*). 
Обыкновеннымъ аргументомъ, въ силу котораго выводятъ заклю-
чевіе о томъ, что „подчивеніе индивидуальная общему, отдѣльнаго 
явлепія идеѣ въ У вѣкѣ было господствующимъ принципомъ не толь­
ко въ искусств!), но и во всей жизни" 4), служить мѣсто изъ Поэтики 
Аристотеля гл. 25 : оГоѵ хаі ЕосрохЦ? есрг) аотос, [хгѵ оіоос, оеітсосеГѵ, Еоріт'8т)ѵ 
ог оіоі гЫ. Однако ссылка на это выраженіе Аристотеля имѣетъ мало 
научной убѣдительности. Для насъ гораздо важнѣе сужденіе знатока 
дѣла, проф. Магаффи, который категорически отрицаетъ справедг 
ливость мнѣнія, что Софоклъ представлялъ общечеловѣчесвіе типы, 
а Евриаидъ выводилъ реальныхъ людей. Вотъ его слова: „По сви-
дѣтельству аристотелевой Поэтики, противоположность между обо­
ими поэтами опредѣлялась Софокломъ следующими знаменитыми 
словами.—„самъ онъ изображалъ людей, какими они должны бы 
быть, Еврипидъ же—какими они бываютъ въ дѣйствительности". По-
слѣ долголѣтняго изученія обоихъ поэтовъ, тщательная чтенія всѣхъ 
толкованій этихъ словъ и подтвержденій, приводимыхъ въ ихъ пользу 
критикою, я считаю долгомъ высказать мое положительное мнѣніе, 
что еслибъ даже Софоклъ и хотѣлъ сказать эти слова, они были бы 
все таки невѣрны. У него нѣтъ ни одного вида героизма, для кото­
раго мы не нашли бы подходящей параллели у Еврипида; у Еври-
пида же нѣтъ такихъ человѣческихъ слабостей или низостей, кото-
рымъ не нашлось бы въ скудныхъ остаткахъ ноэзіи Софокла соотвѣт-
ствующихъ чертъ, и (я въ этомъ твердо убѣжденъ) ихъ оказалось бы 
еще болѣе, еслибъ мы обладали болынимъ матеріаломъ для сравве-
нія" °). 
Стоящій параллельно съ этимъ пресловутый вопросъ о значеніи 
словъ Плинія ( X X X I V , 65 ) : (Ьузірриз) ѵоі^одие йісеЪаі аЬ Шіа (ѵе-
іегіЪиз) іасѣоз циаіез еззепі Ьотіпез, а зе ^иа1е8 ѵійегепіиг еззе, 
принадлежишь къ числу тѣхъ вопросовъ, о которыхъ до сихъ поръ 
еще не установлено никакоя твердая историческая сужденія. От-
1 ) АезіЪеіік. 1886, I I В<1., стр. 368. 
2 ) Киііп, А П ^ е т е т е Кипзі-ОеісЪісІіІе. 1892—3. Еіпіеііип^. 8 . Ь Х . 
3 ) Нізіоіге (1е 1а Зсиіріиге (^^ес^ие Т. I , Рагіз , 1892. Р . 354 . 
*) ІІЪег Йіе §гіесЬІ8сЬе Рогігаікипзі. Вегііп 1894. 
6 ) Реіегзеп, Б і е Кипзі йез 1'Ьеі<1іаз ага РагіЬепоп ипсі т Оіутріа . Вегііп 1873. 
8. 4 0 1 . 
6 ) Исюрія классяческаго ііеріода греческое литературы (русск. т р е в . ) I , стр. 2 8 9 . 
фридъ Мюллеръ') находилъ, что слова „диаіез ѵійегепіиг еззе" суть 
не что иное, какъ ошибочный нереводъ греческихъ словъ „оіоос, 
еоіхеѵ еГѵок", т. е. ^ и а і е з еззе сопѵепіі" ИЛИ „раг ез(Л Съ Мюлле-
ромъ несогласенъ Б р у н н ъ
2 ) ; по его мнѣнію, здѣсь нѣтъ никакой 
ошибки: Лизиппъ слѣдовалъ иевѣстнымъ оптическимъ законамъ и, 
равумѣется, изображалъ людей „какъ они кажутся человеческому 
глазу". Съ Брунномъ въ свою очередь пе соглашается ^ и з і т а п п
3 ) , 
высказавшій догадку, что въ приведенпомъ мѣстѣ Плинія рѣчь идетт 
не о пропорціяхъ, а объ опредѣленныхъ законахъ перспективы, ко­
торые Лизиппъ прежде всего долженъ былъ установить, занимаясь 
преимущественно колоссальной скульптурой. Петерсенъ
4 ) толкуетъ 
слова Плинія съ точки зрѣнія Платоновой эстетики; по его убѣж-
денію, ихъ слѣдуетъ понимать въ томъ смыслѣ, что Лизиппъ, подоб­
но Еврипиду, изображалъ дѣйствительныхъ людей, а древніе худож­
ники—людей такими, какими они были бы или должны бы быть, т. е., 
подобно Софоклу, идеализируя ихъ. Наконецъ, послѣдняя попытка 
рѣшенія этого вопроса принадлежишь Кекуле
5 ) , который, не согла­
шаясь съ другими толкованіями, рѣшительно сталъ въ защиту 
О. Мюллера, отклоняясь отъ него во взглядѣ на сущность Лизипповскаго 
искусства вообще. Кекуле полагаетъ, что существуете несомнѣнная 
связь между Софокловымъ пзроченіемт. и Лизипповымъ, что оба они 
однородны, не могли произойти независимо одно отъ другаго и что 
изрёченіе у Аристотеля есть первообразъ, а у Плинія — подражаніе 
ему. „Не только второстепенные, но и великіе художники, говоришь 
Кекуле, выражали иногда художественныя воззрѣнія въ видѣ фило-
софскихъ формулъ, которыя съ сущностью ихъ искусства ничего об-
щаго не имѣли. Чтобы Лизиппъ свое пристрастие къ стройнымъ фи-
гурамъ какъ наставленіе для своихъ учениковъ могъ облечь въ та­
кую странную форму, это также мало вѣроятно, какъ и то, чтобы онъ 
дѣйствительное или мнимое выраженіе Софокла примѣнялъ къ самому 
себѣ. Это есть формула ученаго по искусству, а не художника" 
(стр. 4 5 . ) . 
Лично мы убѣждены въ томъ мнѣвіи, что въ названномъ мѣстѣ 
Плинія дѣло идетъ не объ эстетическомъ вопросѣ, а о ч и с т о те-
' ) КІ . ЗсЬгіЙеп П, 8. 8 8 1 . 
8 ) безсЪ. й. дгіесЬізсЪ. Кйпвііег, I , стр. 2 6 4 сл. 
' ) 2 и Рііпіив' Кипз<#езсЫсЫе. 8.—А. Стр. 7. 
*) Віе Кипві Йев Р іеМіаз , 8 . 4 0 1 . 
6 ) таЪгЪисп Д. каів. агсЬ. Іпві. 1893, V I I I , 8. 3 9 — 5 1 . Сообщение Кекуле въ Бер-
линсв. Археолог. Обществѣ, вызвало аамѣчанія со стороны Дилл, Калькмапаа, Конце и 
др. Си. тамі-же „АсЪ. Авгеідег" , р. 1 1 . 
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х н и ч е с к о й части, и что объясненіе, предложенное самимъ Кекуле 
нѣсволько лѣтъ назадъ і), есть наиболѣе удовлетворительное изъ 
в с ѣ х ъ
2 ) . Въ самомъ дѣлѣ, не трудно видѣть, что Лизиппъ относился 
къ искусству совершенно такъ же, какъ и Поликлетъ: оба они брали 
себѣ за образедъ живую дѣйствительность, какъ она есть, и стара­
лись передать ее во всей ея правдѣ и непосредственности. Но ста­
туи Поликлета, если цѣнить его Дорифора, какъ произведете, кото­
рое должно отвѣчать требованіямъ новаго искусства, носятъ на себѣ 
всѣ признаки стариннаго стиля; формы ихъ въ высшей степени вы­
разительны и энергичны и выполнены съ натуралистическою отчетли­
востью, но не особенно изящно, широкими плоскостями, безъ доста­
точно тонкой моделировки, нѣсколько жостко и сухо, такъ что зри­
тель получаетъ чисто пластическое впечатлѣніе; онъ видитъ, что фор­
мы сняты съ натуры и что свульпторъ внимательно изучалъ живые 
образцы; но въ то же время въ уыѣ его невольно складывается за-
ключеніе, что это не болѣе, какъ окаыенѣвшее воспоминаніе о чело-
вѣкѣ, какъ умно исполненная статуя., неподвижная, застывшая, а 
не моментальное состоя ніе тѣла, которое можетъ сейчасъ же изме­
ниться и перейти въ другое. 
В ъ Лизиппѣ впервые кульминирована виртуозность техники, ко­
торая съ тѣхъ поръ составляетъ отличительное свойство греческой 
пластики. Формы его Апоксіомена отличаются удивительнымъ богат-
ствомъ, тонкостью и разнообразіемъ моделировки. „Онѣ дѣйствуютъ 
не просто какъ формы и плоскости: каждая точка имѣетъ здѣсь свое 
значеніе: линіи разбѣгаются, перекрещиваются, пересѣкаются; тонкая 
и опредѣленная пластика даетъ замѣтную и самостоятельную игру 
свѣта и тѣни, близкую действительному впечатлѣнію живописи" (Ке­
куле). Само собою разумеется, что ГІолшслетовская техника должна 
была казаться Лизиппу немного старомодной и примитивной, и, быть 
можетъ, въ своемъ изреченіи Лизиппъ хотѣлъ указать на различіе 
между механическимъ воспроизведеніемъ человѣческихъ формъ со сто­
роны Поликлета и болѣе художественнымъ своимъ. Поликлетъ изобра­
жала, людей вполнѣ правильно, согласно съ природой, но опт. не 
обращалъ должнаго вниманія на общее ппечатлѣпіе, оставлялъ въ 
статуѣ только тѣ линіи, которыя необходимы для наглядной переда-
1) Т)іе Огирре <1ев Кйпзііегз Мепеіаоа. Ьеіргід. 1890, 8. 34 I. См. туже характе­
ристику Лизиппа въ Ѳгіесііепіапй Бедеккера (на русск. яз. въ введеніи къ переводу Пав-
занія г. Янчевецкаго; стр. Ь Х Х Х І Ѵ ) . 
а ) Съ зтимъ соглашается и Сопге въ Агсіі . Апгеівег къ ^аЪгЪ. й. каів. агсЬ. Іпаі. 
1893, стр. 12. 
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чи анатомическаго строенія человѣческаго тѣла. Поликлетъ хотѣлъ 
показать ^ и а і е з еззепі покипев", каково анатомическое строеніе ихъ 
тѣла. Лизиппъ же, поставивъ себѣ цѣлью искусства художественное 
впечатлѣвіе, которое природа непосредственно производить на зри­
теля, отвергаетъ наглядную, но угловатую передачу отдѣльныхъ формъ 
человѣчесваго тѣла и придаетъ жизненность фигурамъ посредствомъ 
тысячи движущихся и волнующихся линій, разсчитывая на то, что 
на извѣстномъ разстояніи линіи и точки сольются вмѣстѣ, и полу­
чится та сложная игра свѣта и тѣни, которую изощренный глазъ ху­
дожника видитъ въ природѣ. А ѵеІегіЬиз іасіоз диаіез еззепі поті-
пез, а зе ^иа1е8 ѵгйегепіиѵ еззе. Дорифоръ —это превосходно испол­
ненная студія, модель, а Апоксіоменъ—внолнѣ законченное художе­
ственное твореніе. Отсюда понятно, что Дорифоръ гораздо скорѣе 
можетъ служить пособіемъ для обученія рнсованію, чѣмъ Апоксіо-
менъ, понятно также, почему Лизиппъ назвалъ Дорифора своимъ 
учителемъ. 
Такимъ только образомъ, по нашему мнѣнію, можетъ быть р ѣ -
шенъ вопросъ о значеніи словъ Лизиппа. Во всякомъ случаѣ, во-
просъ этотъ слишкомъ спорный для того, чтобы можно было на осно-
ваніи его дѣлать какіе либо надежные выводы. 
Позднѣйшія упоминанія основаниыя на апріорныхъ философ-
скихъ теоріяхъ, и совершенно легендарныя извѣстія, какъ напримѣръ 
сказка о Зевксисѣ •) или разсказъ Діодора о статуѣ Аполлона Пи-
ѳійскаго, исполненной Ѳеодоромъ и Телекломъ для Самоса
3 ) , разу-
мѣется, въ смою очередь ни на шагъ не подвигаютъ разрѣшенія во­
проса объ идеалѣ въ смыслѣ желательномъ для его защитниковъ. 
Кромѣ литературыхъ указаній, для нагляднаго уясненіи этого 
вопроса слѣдуетъ назвать аргументы болѣе реальнаго характера, а 
именно памятники. 
Большой интересъ въ этомъ отношеніи ирежде всего предста­
вляешь изображеніе Аполлона на одной изъ мелосскихъ амфоръ
4). 
Несмотря на удивительную простоту художественныхъ средствъ, испол-
неніе головы (рис. 1) и всей фигуры Апполона показываешь, что жи-
вописецъ имѣлъ передъ собою живую натуру, что онъ исполнилъ 
свою работу, имѣя передъ глазами модель живаго человека. Выбри-
тыя въ верхней части щеки, отсутствіе усовъ, большой носъ, низкій 
' ) Кааъ напр. Сіс. Огаі. 2 , 9. 
2 ) Сіс. Б е іпѵепі . ІГ, 1, 1, 8. 1668. 
' ) Віой. I , 98 . 
4 ) Сопхе, теІ іасЬе ТЬс-в^ейвае ТаГ. IV . 
- 18' -
лобъ, впалая грудь, худощавость фигуры, все это—портретный черты 
натурщика. Индивидуальный или реальныя особенности настолько 
рѣзгсо выстулаютъ въ этомъ изображеніи, что говорить здѣсь объ 
общемъ или идеальномъ тидѣ рѣшительно невозможно. Это не боль­
ше, какъ портретная фигура, взятая прямо изъ живой народной среды, 
имѣющая свою особенную физіономію и дышащая жизнью 
Рядъ важвыхъ открытій на аѳинскомъ Акрополѣ внесъ новый 
научный фактъ въ область изученія греческаго искусства: онъ пока-
залъ, что въ самыхъ первыхъ опытахъ греческой пластики выражается 
уже сильное стремленіе къ реальной правдѣ, къ изученію и воспро­
изведение природы. Проф. 13. К. М а л ь м б е р г ъ 2 ) весьма удачно 
назвалъ эти статуи произведеніями античныхъ прерафаэлитовъ. В ъ 
самомъ дѣлѣ, у этихъ нервобытныхъ греческихъ мастеровъ съ яс­
ностью можно увидѣть идеалъ истиннаго ис­
кусства, искренность настроенія, наивное и не­
посредственное отношеніе къ природѣ, кото­
рую они воспроизводили такъ, какъ ее ви. 
дѣли и чувствовали, основывая каждый ударъ 
рѣзца на непосредственномъ впечатлѣніи. 
Что значитъ самая совершенная техника, 
занятая подражаніемъ разъ навсегда уста-
новленнымъ образцамъ, если въ картинѣ или 
статуѣ нѣтъ искренности, настроенія и бли-
, , . Рис. I—Голона Аполлона на 
ЗОСТИ П р и р о д ы ! Антеноръ, ЭТОТЪ ЛуЧШІЙ ИЗЪ мелосской амфорѣ. 
предшественниковъ Мирона и Фидія, и его товарищи не знали ни 
Платона, ни Аристотеля, никакихъ другихъ авторитетовъ. кромѣ 
природы и ннутренняго голоса души; они обладали неопытностью 
въ техникѣ, а между тѣмъ во всей исторіи греческаго искусства 
едвали найдутся болѣе прекрасныя произведенія, чѣмъ женскія 
статуи Акрополя съ ихъ миловидной нѣжностью и наивно-кокетливой 
граціей. 
В ъ доказательство правильности нашего взгляда, мы приведемъ 
относящіяся къ тому же предмету соображенія ученаго, котораго ни-
какъ нельзя упрекнуть въ излишнемъ скептицизмѣ по отношенію къ 
пресловутой теоріи родоваго идеала. Вотъ что говоритъ В и н т е р ъ в ъ 
своей р ѣ ч и , произнесенной въ Берлинскомъ Университетѣ 14 іюня 
1 ) Индивидуальный характера этого изображенія отмѣчаетъ также Дюмонъ Лез 
Сёгатіциез сіе 1а бгёсе ргорге. I , р. 216 . 
2 ) Успѣхн современной археологіи. Актовая рѣчь, произнесенная 12 дек. 1895 г 
Юрьевъ, 1896, стр. 8. 
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1 8 9 4 года 0= „Только теперь, со времени раскопокъ на аѳинскомъ 
Акрополѣ, мы дѣйствительно узнали искусство шестаго столѣтія и 
спеціально культуру Пизистратова времени. Но чѣмъ больше мы вни-
каемъ ЕЪ ея понимание, тѣмъ яснѣе выступаете передъ нами сильно 
развитая индивидуальность личностей, которая нигдѣ не могла имѣть 
болѣе благопріятной почвы для своего развитія, какъ при дворахь 
тиранновъ, подобно тому, какъ былъ данъ жизнью самый сильный и 
рѣшительный толчекъ раввитію безграничной субъективности при 
итальянскихъ небольшихъ княжескихъ дворахъ кватроченто. Не только 
въ лицѣ умственныхъ корифеевъ, какъ Анакреонъ и Симонидъ, встрѣ-
чаются намъ своеобразно развитыя личности. В ъ обыкновенномъ че-
ловѣкѣ, какъ Мильтіадъ старшій, отпечатывается сильная индивидуаль­
ность. Это есть именно время,когда культъ личности далъ свои цвѣ-
ты, которыми совершенно наполнены пѣсни поэтовъ и картины ва-
зовыхъ живописцевъ съ надписями любимцевъ; когда даже въ кругу 
вазовыхъ живописцевъ выступаютъ столь индивидуальные образы 
какъ образъ Бвфронія. Это есть время, въ которое больше чѣмъ 
когда либо былъ распространенъ обычай одарять божество статуей 
собственной особы; этотъ обычай, касавгаійся даже женщинъ, былъ 
воспитанъ при дворахъ тиранновъ. 
„Свидетелями этого обычая и служатъ статуи, которыя вновь 
открыты на аѳинскомъ Акрополе въ пожарномъ мусорѣ, происшед-
шемъ отъ персидскаго разоревія, и теперь наполняюсь цѣлый музей. 
Это—статуи мужчинъ и женщинъ. Между мужскими нѣтъ ни одной, 
которая бы позволяла признать скорѣе бога или что-нибудь иное, 
чѣмъ человеческое существо. Судя по изображенію, онѣ не могутъ 
быть ничѣмъ инымъ, какъ фигурами опредѣленныхъ личностей, имен­
но тѣхъ особь, которыя принесли божеству самое посвященіе
2 ) . 
Портретными статуями слѣдуетъ также признать и женскія фигуры, 
за исключеніемъ тѣхъ немногихъ, которыя прибавленіемъ аттрибу-
товъ характеризованы какъ богини. Мы узнаемъ въ нихъ дочерей 
изъ домовъ аѳинской знати. Что онѣ вообще изображаютъ не коръ, 
не идеальную почетную свиту дѣвственной богини города (МісЬаеІіз, 
АІіаШзсЬе Кипзк 8. 2 3 . Г.), а опредѣленныя персоны, это доказыва­
юсь аналогія мужскихъ статуй и совершенно лично образованныя 
черты ихъ лицъ. 
' ) СЬег <Ііе ^гіесЬ. Рогігаікипаі 8. 6 и сл. 
2 ) Виятеръ ошибочно считаетъ эти статуи портретными. Относительно этого мы 
позволит себѣ быть другаго жнѣнія, о чемъ нами будетъ изложено ниже. 
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„Типическимъ во всѣхъ этихъ фигурахъ является, пожалуй, 
только ихъ вынужденная торжественность. Уже въ одеждѣ нѣтъ ни­
какого однообразия. Напротивъ, различіе по матеріалу и по покрою 
можетъ довольно точно соотвѣтствовать перемѣнѣ, которая въ обык­
новенной жизни обнаруживалась въ одеждѣ отдѣльныхъ лицъ, смо­
тря по модѣ и личной привычкѣ. Также свободной отъ всего типи-
ческаго является обработка го.товъ, изъ которыхъ ни одна ни похо­
дить на другую, но каждая имѣетъ свою столь опредѣленную инди­
видуальную печать, что при видѣ ихъ длиннаго ряда, подъ впеча-
тлѣніемъ такой полноты жизни, чувствуешь себя почти растроган-
нымъ. 
„Въ архаическомъ искусствѣ, какъ и въ каждомъ періодѣ, были 
значительные и незначительные художники, и добрая часть того, что 
сохранилось намъ изъ этого времени, вьшадаетъ на дѣятельность 
незначительныхъ. Имъ могла менѣе хорошо удаваться передача непо­
средственной жизни, и такимъ образомъ можетъ случиться, что многія 
архаическія произведенія являются типическими только потому, что 
они неуклюжія. Но сужденіе о характерѣ искусства должно руково­
диться не слабыми, но сильными исполненіями. Что до статуй Акро­
поля, то уже мѣсто ихъ постановки, аѳинская цитадель, ручается за 
то," что онѣ по крайней мѣрѣ большею частью, принадлежатъ къ 
самому лучшему, что создало то время: любое произведете изъ этого 
ряда стоитъ выше, чѣмъ какая-нибудь гробничная стела. И если мы 
продолжимъ обзоръ по болѣе превосходнымъ экземплярам^ которые 
сохранились изъ архаическаго искусства, то найдемъ въ нихъ только 
подтвержденіе того, о чемъ научаютъ насъ статуи Акрополя. 
„Берлинскій музей владѣетъ въ мраморной бородатой головѣ 
изъ прежняго собранія Сабурова произведеніемъ, которое по худо-
жественнымъ достоинствамъ, можетъ быть, еще оставляете за собой 
всѣ найденныя на Акрополѣ статуи. Если это не самая значитель­
ная изъ сохранившихся скульптуръ архаическаго искусства вообще, то 
навѣрное самое значительное произведете древне-аттическаго искусства, 
къ которому его можно опредѣленно отнести по причинѣ ясно за-
мѣтнаго, при всемъ превосхудствѣ исполневія, близкаго стилистиче-
скаго сродства съ Мосхофоромъ (Ка1Ъігй§ег). Изображенный здѣсь 
мужчина представленъ въ самыхъ лучшихъ годахъ. Онъ носите ко­
ротко подрѣзанные волосы и бороду вопреки тогдашней модѣ. Не 
только по этой прическѣ, по презрѣнію къ туалетному искусству, въ 
которомъ мужчины того времени соперничали съ женщинами, видно, 
что онъ не принадлежалъ къ людямъ, которыя сходились при дворѣ 
тиранновъ. Его черты говорятъ о жаждѣ дѣятельности и энергіи. 
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Невольно думается объ одномъ изъ тѣхъ сильныхъ предводителей 
войскъ, которые въ своихъ смѣлыхъ ноходахъ завоевали аѳинскому 
государству оборонительную область на сѣверѣ. 
„Навѣрное, художникъ хорошо зналъ особу, которую онъ изо-
бразилъ въ этомъ портретѣ. Различный особенности, какъ неправиль­
ная линія волосъ и очепь индивидуальное образованіе ушей, указы­
вают!, на то, что онъ имѣлъ намѣреніе дать вѣрный снимокъ съ на­
туры даже въ отдѣльностяхъ формъ. Но онъ не считалъ своей зада­
чей утомительную передачу всѣхъ незначительныхъ деталей, которыя 
для впечатлѣнія сходства не имѣютъ рѣшающаго значенія, и скорѣе 
даже препятствуютъ, чѣмъ помогаюгъ ему. Онъ обратилъ нее свое 
вииманіе на существенное, и пъ томъ, что онъ ограничился лишь 
главнымъ, которое представляешь кратчайшій и вѣрнѣйшій путь къ 
цѣли, сказывается его величіе. В ъ этомъ отношеніи, а равно и въ 
высшей обработкѣ формы, которая точно также да.іека отъ мелочной 
и детальной обстоятельности, Сабуровская голова между всѣми дру­
гими архаическими произведеніями едва ли имѣетъ себѣ что-либо по­
добное. Это—преимущества, которыя оснопываготся на субъективной 
способности художника. Но въ непосредственной передачѣ индиви­
дуальной жизни она обнаруживаеть свойство, которое раздѣляетъ съ 
прочими произведеніями своего времени; это свойство является об-
щимъ для всѣхъ и до такой степени проходить чрезъ все архаиче­
ское искусство, что даже тѣ изображенія, въ которыхъ предста­
вляются не человѣческіа существа, производятъ на насъ впечатлѣвіе 
почти портретныхъ произведеній. В ъ древнемъ искусствѣ можно 
узнать боговъ больше но ихъ аттрибутамъ, чѣмъ но формамъ. Нельзя 
сказать съ увѣренностыо о такь называемомъ Аполлопѣ Тенейскомъ, 
дѣйствительно ли онъ представляетъ Аполлона; точно также три го­
ловы, которыя сидятъ на туловищѣ змѣеногаго Тифона изъ Акрополя, 
до такой степени индивидуальны, что можно подумать, будто три 
аѳинскихъ гражданина служили для этого моделью. 
„Наивному искусству естественно придерживаться видимаго, т ѣ -
леснаго, и сильнымъ чувствомъ постигать дѣйствительность и вѣрно 
ее передавать. В с ѣ успѣхи, которые дѣлаются во времена наивнаго 
творчества искусства, это—успѣхи зрѣнія, а не размышленія. Но 
обобщеніе образа въ типъ есть дѣло не глаза, а разума". 
Но мнѣнію Винтера, вѣра въ абсолютно обязательный длявсѣхъ 
общій идеалъ рождается въ греческомъ искусствѣ не ранѣе первыхъ 
началъ философской эстетики. Только Сократъ предложилъ вопросъ 
о сущности прекраснаго. 
Я ; не безъ определенной цѣли привелъ эти интересный и глу-
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боко содержательныя разъясненія Винтера. Стараясь доказать, что 
эпоха ІГизистрата есть эпоха разиитія личности и индивидуализма 
по преимуществу какъ въ жизни, такъ и въ искусствѣ, Винтеръ, 
наиисавшій спою рѣчь въ то самое время, когда была написана и 
моя статья
 ; , 0 значепіи термина жанръ", напечатанная въ Кіев. Ун. 
Изв. въ началѣ 1895 года, уже сдѣлалъ большой шагъ на встрѣчу 
тому положенію, которое я тогда высказалъ и которое хочу теперь до­
казать, а именно, что гроческіе художники никогда не проникались 
условными академическими доктринами и что ихъ идеалы были осно­
ваны на здоровомъ реализмѣ, на непосредственномъ пзученіи при­
роды. Заявленіе Винтера получаете свое полное освѣщеніе лишь 
тогда, когда читатель узнаете, что нѣсколько ранѣе Винтеръ утйор-
ждалъ о существовали въ греческомъ искусствѣ около 500 года 
двухъ пропорцій головъ, а) аттической и Ъ) олимпійской ' ) . На этотъ 
равъ Винтеръ изображаете аттическое искусство VI ст. такимь, ка-
кимъ оно было въ действительности, и помогаете намъ сбросить 
предразсудокъ. 
Я не могу, поэтому, не выразить своего удивленія по поводу 
того обстоятельства, что А. А. II а в л о в с к і й, авторъ новѣйшаго изслѣ-
дованія о скульптурѣ въ Аттикѣ до греко-персидскихъ войнъ, досе-
л ѣ , послѣ статьи Винтера о портретѣ, принимаете за нѣчто дѣйстви-
тельноё и достовѣрное теоріго, допускающую существоваиіе въ Атти-
кѣ во второй половинѣ VI вѣка двухъ типовъ головъ, изъ которыхъ 
одинъ ведетъ свое начало изъ Финикіи, „не безъ египетскаго влія-
нія", а другой ,,примыкаете къ ассирійскимъ образцамъ"
 3 ) . Подоб­
ный взглядъ, высказанный Мильхгеферомъ
 3 ) , Л а н г е 4 ) и Фуртвэнгле 
ромъ
 ъ ) и представляющій въ сущности разновидность теоріи Грефа, 
основанъ на самобытной фантазіи и не можетъ пользоваться ни ма-
лѣйшимъ кредитомъ. Въ самомъ дѣлѣ, то, что ученые въ данномъ 
случав называютъ типомъ, въ действительности есть и з в ѣ с т н ы й 
с п о с о б ъ в и д ѣ т ь и м ы с л и т ь . Пояснимъ аналогичными примѣра-
ми, взятыми изъ области живописи. Не трудно изложить, какъ уве-
' ) Воппег 8іис1іеп 8. 149 Г. Это же мнѣпіе привялъ и Грефъ въ АіЪеп. МімЬ. 
XV, 1890, 8. 13 И. Съ Винтеромъ не согласеяъ Фуртвэнглеръ (50-е Рго^гатш г и т 
ХѴіпскеІтаппаіеаіе, 1890, 8. 144), доказывая, что основаній, приводимыхъ Винтеромъ, 
далеко не достаточно для подтвержденія его гипотезы, такъ какъ многія изъ олимпій-
скихъ скульптуръ представляютъ пропорціи, которыя Винтеръ считаетъ за аттическія. 
2 ) Скульптура въ Аттикѣ до греко-персидскихъ войнъ. С.-Петербургъ 1896, стр. 
1 1 8 - 1 5 7 . 
3 ) АіЬеп. МіМп. IV, 1879, р. 7 4 — 7 7 . 
•«) АіЬ. МіиЬ. VII, 1882, р. 1 9 9 - 2 0 0 . 
6 ) 8атш1ип8 ЗаЬоигогГ. I, Еіпіеііипд, 8. 4 і. 
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личивалось чувство красокъ въ различные періоды всеобщей исторіи 
искусства. Сколько ступеней прогресса можно констатировать въ 
этомъ отношеніи отъ Полигнота до Эдуарда Манэ, главы импрессіо-
низма. Особенно живопись X I X вѣка сдѣлала огромный шагъ впе-
редъ въ изученіи свѣта, въ открытіи закона относительно цѣнности 
тоновъ. Благодаря импрессіонистамъ, нашъ глазъ видитъ теперь та-
кія вещи, которыхъ наши отцы еще не замѣчали. 
То, что для живописцевъ краски, для скульпторовъ —формы. 
Если аттическій скульпторъ ѴГ вѣка изображает!, выпуклые глаза, 
имѣющіе миндалевидную форму и иногда поставленные нѣсколько но 
китайски, губы, переданным въ общемъ, безъ деталей, причемъ углы 
рта подняты вверхъ, что придаешь лицу улыбающійся видъ, выдаю-
щіяся скулы, завитки бороды и волосъ, съ черезчуръ искусственною 
правильностью, и т. д., то это не болѣе какъ наивный способъ ви-
дѣть и воспроизводить природу. Однако скульпторъ вѣритъ, что при­
рода именно такова, какою онъ ее изображаешь (какъ въ X V I I или 
Х Ѵ Ш в. великіе мастера пейзажа вѣрили въ то, что они получали 
на своихъ картинахъ солнце посредствомъ контраста между свѣтомъ 
и тѣнью, а на самомъ дѣлѣ не давали ни его блеска, ни его тепло­
ты). Вѣрятъ въ это и его современники и, можетъ быть, менѣе та­
лантливые товарищи, потому что человѣческій глазъ также, какъ и 
умъ, имѣеть свои привычки; онъ привыкаетъ видѣть природу такою, 
какъ она изображается обыкновенно на картинахъ или въ статуяхъ. 
Но вотъ является скульпторъ, болѣе самостоятельный въ своихъ воз-
зрѣніяхъ, открываешь въ природѣ особенности еще не замѣченныя 
его предшественникомъ и дѣлаетъ шагъ дальше въ развитіи формы. 
Слѣдуетъ, напримѣръ, сравнить мужскую голову Луврскаго музея, 
зало Кларакъ, гакафъ О-'), или голову изъ Элевзина, Націон. муз. 
№ 61 2 ) , съ головой мальчика Акроп. муз. № 6 9 8 3 ) или съ головой 
юноши Акроп. муз. № 6 8 9 4 ) , чтобы видѣть большую разницу въ 
техникѣ, въ чувствѣ формы, въ пониманіи природы. 
Какъ мнѣ кажется, большая ошибка со стороны ученыхъ со­
стоишь въ томъ, что они смѣшиваютъ простые вопросы техники съ 
вопросами эстетическими. Отсюда происходить то, что Калькманнъ 
въ своемъ повѣйшемъ сочиненіи: Б і е Ргорогііопеп йез СезісЫз іп 
' ) ѲагеМе агсЬ., 1887, рр. 8 8 — 93, рі. 1 1 , А. А. Павловскій, Скульптура въ Ат-
тнкѣ до греко-персидскихъ войвъ, рис. 29 . 
*) Иавловскій, о. 1. рис. 3 1 . 
а ) І Ы & рис, 42 . 
*) ОѵегЬеск, Р іав і ік* ^ Щ. 4 9 , СоШвпоп, Ніві. <1е 1а зсиірі. ре., йр 184, Пав-
ловскій, о. 1. рис. 4 3 . 
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<3ег ^гіесЫзспеп Клшзі ')> ДДетъ цѣлый рядъ таблицъ, гдѣ циркулемъ 
измѣренъ всякій новый шагъ въ дѣлѣ техники. Какое значеніе мо-
гутъ имѣть подобныя вычисленія, для меня совершенно неясно. 
В ъ доказательство того, что греческіе художники всегда рабо­
тали съ натуры и вѣрно подражали ей, слѣдуетъ наввать скульптуры 
Олимпійскихъ фронтоновъ, гдѣ реальный принципъ греческаго ис­
кусства сказывается особенно замѣтно. Касаясь этихъ памятниковъ, 
я могу только съ сочувствіемъ повторить то, что говоритъ о нихъ 
ІІьеръ Пари *): „Заслуживаете вниманія одна, чрезвычайно характе­
ристическая черта: реализмъ нѣкоторыхъ позъ и, въ особенности, 
нѣкоторыхъ лицъ. Напримѣръ, ста-
рикъ, сидящій на землѣ, позади ко­
ней Эномая, опирается на землю л ѣ -
вою рукою, а правою рукою под­
пираете свою, наклоненную на-бокъ, 
голову,—словомъ, представленъ въ бо-
лѣе чѣмъ заурядной, почти въ три-
віальной позѣ, но схваченной, какъ 
говорится, съ натуры и столь же 
вѣрно воспроизведенной, какъ и под-
мѣченно,й; что касается до его голо­
вы, то это портретъ, передающій, 
очевидно, черты стараго, лысаго, п о -
крытаго морщинами раба, съ нече-
С а н н о Ю б о р О Д О Ю И ДЛИННЫМИ ВОЛОСа- р
И
с . 2—1'олова старика (изъ Олиміііи). 
ми, съ тупоумнымъ лицомъ, выражающимъ рабскую приниженность. 
Точно также молодой лапитъ на западномъ фронтонѣ, надѣленный 
низкимъ лбомъ, узкими, угрюмыми глазами, массивнымъ носомъ, тол­
стыми губами, и жесткими волосами, широкой и короткой шеей, гру­
б о приставленной къ объемистому туловищу,—производите впечат.іѣ-
ніе сильнаго животнаго" (см. рис. 2 и 3) . 
Мы выскажемъ, далѣе, возможно кратко свои соображенія о 
вазовыхъ картинахъ архаическаго періода. При этомъ не слѣдуетъ 
забывать, что гончары, собственно говоря, не живописцы, а рисо­
вальщики, они полагали, что главное—это контуръ, рисунокъ, что 
все остальное излишнее, ч т о безъ красокъ можно обойтись. Но даже 
М 63 ХѴіпскеІтаппвГеаІ;—Ргодгатт. 1893. 
») Ріегге Рагіз, Ь,а зсиіріш-е ап і^ие . Рагіз, р. 230 сл. ( В і Ы і о і ^ и е 6!е Реіізеідпе-
т е п і <іез Ьеаих-агіз). 
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въ этихъ узкихъ рамкахъ они достигли возможнаго совершенства. 
Хотя издѣлія ихъ на самомъ дѣлѣ—рыночный товаръ. который дол-
женъ былъ бы производиться совершенно шаблонно для „рынка", 
однако нельзя сказать, чтобы въ этихъ картинахъ отсутствовалъ эле-
ментъ индивидуальности. Назовемъ сцены палестры, любимую тему 
гончаровъ первой половины V вѣка. Между ними наибольшая вни-
маніл заслуживаюсь произведенія Дуриса. Было бы заблужденіемъ 
представлять себѣ, что Дурисъ и его товарищи онисываютъ сцены 
палестры такъ, какъ онѣ всегда и вообще нроисходятъ, то есть вы­
бирая наиболѣе характерные, неизмѣнные, „идеальные" признаки-
Наиротивъ, нужно удивляться тому, до какой степени вазовые жи­
вописцы любятъ отдаваться свободной импровизаціи, постоянно вво­
дить случайно выхваченные изъ жизни мо­
тивы. На одной чашѣ Берлинскаго музея
 5 ) 
Дурисъ вмѣсто того, чтобы представить иде­
альную сцену обыкновеннаго кулачнаго боя 
юношей, рисуетъ бойцовъ въ тотъ моментъ, 
когда тѣ, разгоряченные боемъ, забываюсь 
всякія правила палестры; удары безнорядоч-
но наносятся съ обѣихъ сторонъ, кровь те-
четъ изъ носа, длинный нотокъ крови зали-
ваетъ грудь одного изъ бойцовъ; это непри-
личіе молодыхъ людей замѣчаетъ надзира­
тель, который и спѣшитъ водворить нарушен­
ный порядокъ при помощи своего хлыста. 
Рис. З . - Г о л о в а ланита
 ] І
° ^ТОМу ОДНОМУ примѣру МЫ М О ж е м ъ 
(изъ Олимпіи). заключить, какъ воспріимчивы къ природѣ бы­
ли греческіе гончары V вѣка. Картины подобнаго рода—это памят­
ники реалистическая искусства, берущая натуру и старающаяся 
воспроизвести ее цѣликомъ, даже съ ея недостатками. 
Посмотримъ теперь на т ѣ картины Дуриса, гдѣ изображены 
ристанія на колесницахъ. Уже чернофигурныя вазы показываюсь, 
что живописцы благодаря своей наблюдательности съумѣли внести 
разнообразіе въ этотъ простой и даже нѣсколько бѣдный сюжетъ и 
что ихъ занимаюсь не столько общія дѣйствія и состоянія, сколько 
именно особенные случаи и положенія. Такъ напр., на одной карти-
*) АгсЬ. 2 е і і . 1883 ТаГ. 2 В , Кіеіп, Ѵав. т\і Меі8іег8І§п. » 8 . 153, 6, Гиг і ^апв і е г , 
Ѵ а в е ш а т т і . 1п Апііциагшт, № 2284 . Ср. также Агсіі. 2е і І . 1883 ТаГ. 2 А. 
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нѣ ' ) вмѣстѣ съ колесницами скачетъ оторвавшаяся лошадь, указы­
вая на катастрофу, случившуюся съ однимъ изъ наѣздниковъ; на другой 
картинѣ
2 ) прибавлена собака, бѣгущая у ногъ лошадей. В ъ карти-
нахъ Дуриса
 3 ) развертывается его натурализмъ во всемъ своемъбле-
скѣ. Основа изображенія остается прежней, но частности измѣняются 
подъ вліяніемъ изученін природы. В ъ одпу картину Дурисъ вводить 
эпизодъ, прямо выхваченный изъ жизни: несчастный случай иаденія 
одного изъ возницъ; па фрагмеитѣ другой картины зрителя привле­
каем правдой своего двпженія увлеченный бѣшеннымъ бѣгомъ воз­
ница, разсѣкающій воздухъ своимъ бичемъ, которымъ онъ усердно по-
гоняетъ лошадей. В ъ изображеніи животныхъ живописецъ стремится 
къ свободнымъ и разнообразнымъ формамъ. Вообще все полно жизни 
и движенія: кажется, будто слышишь хлопавіе бичей, крики возницъ, 
фырканіе разгоряченныхъ коней и шуршаніе колесъ но мягкому пес­
ку, подобное шуршанію крыльевъ. 
Рѣзко выраженный индивидуальный характеръ лица замѣчается 
въ картинахъ Евфронія. Прежде всего, это—голова бородатаго муж­
чины на чашѣ Британскаго музея
 4 ) . Въ работѣ этой головы видно 
рѣшительное стремленіе къ характерности. Суровыя черты лица, вы-
сокій ст. выпуклостями перерѣзанный морщиной лобь, тупой короткій 
носъ и порѣдѣвшіе вьющіеся волосы придаютъ головѣ большую вы­
разительность и много жизни. Удачно затѣмъ передана индивидуаль­
ность въ воспроизведеніи головъ и тѣ.іа на луврской вазѣ Евфронія, 
представляющей школьниковъ. которые изображаютъ музыкальный 
агонъ
 5 ) . 
Ьолѣе всего, какъ мнѣ кажется, стремленіе живописцевъ рѣзко 
и определенно выразить индивидуальный характеръ каждаго лица 
замѣчается въ сценахъ изъ простой народной жизни рыбаковъ, са-
пожниковъ, кузнецовъ и всякаго рода ремесленниковъ. Какъ извѣстно, 
ремесла въ Аѳинахъ считались занятіемъ недостойнымъ полноправ-
наго гражданина и иъ большинстве случаевъ были предоставлены 
метекамъ и рабамъ
6 ) . Физіономіи здѣсь, следовательно, были болѣе 
<) ОегЬагсІ, Аизегі. ѴазепЪ. I V , ТаГ. С С Ь Х Ѵ І І , РапоГка, В М е г апеік. ЬеЪепз, 
Таг . I I I , 10. 
2 ) б е г Ь а г і , Аиа. Ѵаз. Та?. 252, Гиг1тдгап§1ег, Ѵазепзагаші. і т Апііциагіиш, 
№ 1903. 
«) АгсЬ. 2е і і 1883 ТаГ. I А и В . 
4 ) ѴѴіепег ѴогІедеЫ. 8ег. V, Т а ? . 7 , Кіеіп, ЕирЬгопіоз 2, рнс. на стр. 98 . 
УѴіепег ѴогІе^еЫ. 8ег. V, ТаГ. 4, Юеіп, ЕирЬгопіоз 8 8. 119. 
«) ВІйтпег , Оіе егіеси. Рг іѵаіаІ Іег іЬйтег въ К. Р . Негтапп 'з ЬеЬгЬисЬ (і. дгіесЬ 
АпІісішШІеп, I V В. 8. 397 Г. 
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характерны, чѣмъ среди остальнаго аѳинскаго населенія, и хотя изъ 
вазовыхъ картинъ, вращающихся въ кругу индустриальной жизни, 
мы можемъ указать только весьма немногія, однако и въ этихъ іщ-
тинахъ видно движеніе живописцевъ къ натурализму и портретному 
сходству въ изображеніи фигуръ. Такъ напримѣръ, совершенно вуль-
гарвымъ характеромъ отличаются черты лица литейщика, сидящаіо 
на скамьѣ и полирующаго ногу статуи „победителя", на Берлин­
ской чашѣ, которая въ техникѣ обличаетъ руку Брига ' ) . В ъ этой 
фигурѣ нельзя не узнать варвара. Вогнутый на переносьѣ носъ, вы­
пуклый лобъ, толстыя губы, жидкая борода и плутовскіе глаза, все 
это показываешь, что мы имѣемъ дѣло съ портретомъ мужчины изъ 
простонародья и что живописецъ не только ве стремился къ ,,идеалу", 
но даже не искалъ краен вы хъ фигуръ для копированія. 
Туже точность въ обозначеніи индиввдуальныхъ особенностей 
мы видимъ въ курчавой головѣ мальчика-подмастерья въ картинѣ, 
изображающей „башмачную мастерскую"
2 ) , и въ плѣшивой головѣ 
старика-хозяина на картинѣ, изображающей работу гончаровъ
3 ) . Съ 
большою рѣзкостыо выстунаетъ индивидуальный характеръ въ фигурѣ 
сапожника на краснофигурной чашѣ Бритаискаго музея, срисованной 
и описанной Яномъ Вег . а. 8. О. й. \ Ѵ . 1867 Таі . I V , 5, 8 . 1 0 1 , и 
Блюмнеромъ ТсЮ. I, Р і§ . 3 1 , 8. 2 8 2 . Это—мастерски исполненная 
картина, воспроизводящая съ болынимъ талантомъ цѣликомъ взятую 
изъ действительности сгорбленную фигуру стараго сапожника. 
Наконецъ, насколько велико было стремленіе вазовыхъ живопис­
цевъ къ реализму, показываюсь тѣ эпизоды будничной жизни, въ 
которыхъ живописцы выводясь на сцену животные инстинкты чело-
вѣческой природы; напр. "ѴѴіепег Ѵог1е§еЫ. 8ег. Ѵ Ш Таі. 5, Гиг і -
\ѵаи§1ег, Ѵавепзашті і т Апіідиагіит, №№ 2 3 0 9 , 2 2 6 9 , 2 4 1 4 , и 
многія другія картины. Подобныя состоянія даже голландскіе мастера 
исключали изъ круга своихъ сюжетовъ какъ явленія слишкомъ 
грубыя. 
Проанализируемъ теперь нѣсколько примѣровъ, взятыхъ нами 
изъ пластики. Мы прилагаемъ на табл. I изображенія слѣдующихъ 
памятниковъ: 
і) аегЬагй, ТгіпдсЪ. и. ЙеГ. ТаГ. X I I , Х1[ [ , Р а т Г к а , ВИД. а т . ЬеЬ. Т а г . V I I I , 
5, Ѵ а з е п з а т т і і т А п ^ и а г і и т , 2294. 
*| Моп і . Іпві. X I *аѵ. 29 , 1, Ваишеіаіег Оепкш. АЬЬ. 1649. 
*) ДаЬп, Вег . й. 8. &. Й. УѴ. 1854 Тлі. I, 1, ВШтпег , Т<Ю. I I , Р і 8 . 8, Ваите і з -
*ег Б е п к т . АЬЬ. 1885. 
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А) бронзовая голова мальчика въ Мюнхенѣ, АгсЬ. 2е і і . 1 8 8 3 , 
Та і . 14, 3. 
В ) голова мальчика, вынимающаго занозу, въ Раіагго аеі Соп-
яегѵаіогі въ Римѣ, АгсЬ. 2еі*. 1883 , ТаГ. 14, 1, 8. 2 3 0 іТ. (Кекиіё). 
С) голова Гермеса Праксителя, Б і е Гипае ѵоп Оіушріа Таі'. X V I I I . 
I)) бронзовая головая олимпіоника, найденная въ Олимпіи, Б іе 
Кипае ѵоп Оіушріа ТаГ. X X I I I . 
Невозможно отрицать нрисутствія индивидуальныхъ особенно­
стей въ каждой изъ головъ А, В , С, Б . Разумѣется, если думать, что 
художникъ долженъ тщательно и рабски воспроизводить каждую мор­
щинку, каждый волосокъ, чуть не всѣ поры и клѣточки кожи, то 
ггготъ строгій, неумолимый педантизмъ былъ чулгдъ греческому ис­
кусству. Но съ другой стороны, мы не можемъ утверясдать. что лю­
ди, которыхъ предлагаютъ намъ греческія скульптуры, не принадле­
жать ни къ какому времени, что они могли жить и вчера, и 2 4 0 0 
лѣтъ назадъ, что въ действительности не существовало молодыхъ 
людей съ такимъ стройвымъ ростомъ и красивыми формами, какъ т ѣ , 
которые изображены на нашей таблицѣ, что человѣческая жизнь, 
предлагаемая греческими статуями, это—жизнь вѣчная, неизмѣняе-
мая, райская, и что греческіе художники для того, чтобы достигнуть 
такого, трансцедентальнаго дѣйствія, обобщали индивидуальное, смяг­
чали то, что даетъ намъ природа въ отдѣльныхъ индивидуумахъ, 
упрощали формы, устраняли мелкія подробности,—утверждать это 
рѣшительно нѣтъ достаточныхъ основаній. Напротивъ, передъ нами 
головы юныхъ, живыхъ представителей греческой молодежи, передан-
ныя съ вѣрностыо натурѣ, то съ огрубѣвшими, НЕСКОЛЬКО даже вуль­
гарными формами, какъ въ Мюнхенской головѣ мальчика, то съ тон­
кими и болѣе изнѣженными, какъ у ЗріпагіоОсобенно выдѣляется 
своимъ индивидуальвымъ харавтеромъ голова Гермеса Праксителя. 
„Короткій и выпуклый лобъ, носъ, моделированный кругло и жирно, 
широкій при своемъ началѣ, немного сжатый въ срединѣ и утончаю­
щейся къ небольшимъ ноздрямъ красиваго очертанія; удаленные 
другъ отъ друга глаза, большіе и миндалевидные, мало выступающіе 
изъ глубокихъ орбитъ; маленькій ротъ съ тонкими, полуоткрытыми, 
приподнятыми въ своихъ углахъ, сдержанно-улыбающимися губами; 
худощавый подбородокъ, раздвоенный въ срединѣ ямочкой; волосы, 
лежащіе на головѣ массою короткихъ, но густыхъ завитковъ",—всѣ 
*) Однако, по мнѣнію Кекуле (Агсгі. 2е і І . 1883, 8. 247), мюнхенская голова есть 
только дальнѣйиіее развитіе типа головы Капитолійской бронзы. Но такъ можно доказать 
все что угодно. Я нахожу положительно неправдоподобны мъ такое мнѣніе. 
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эти черты образуюсь очень оригинальное лицо, въ которомъ натура 
вовсе не является пріукрашенной. Голова Гермеса Праксителя ни­
сколько не напоминаешь намъ того условнаго типа, который вырабо­
тался въ римское время, когда искусство проявляло уже всѣ признаки 
вырожденія, когда оно ограничивалось однимъ собираніемъ элемен-
товъ въ массѣ созданій прежнихъ вѣковъ,—созданій, полныхъ жизнен­
ности и правды,—и поэтому „идеализмъ" его былъ старчески слабъ 
и осужденъ на смерть. Эстетика требовала, чтобы художникъ 
рабски придерживался высокихъ образцовъ прежняго времени. 
Но ея ученію, пластика имѣла одну задачу —поставлять копіи съ 
знаменитыхъ оригиналовъ, одну цѣль—подражать статуямъ, которыя 
были признаны совершенными. ІІутемъ нодрал;анія и ностепепнаго 
отдаленія отъ греческихъ оригиналовъ выработался тотъ условный 
тинъ, безличный, холодный, какъ клише, образцомъ котораго могутъ 
служить Аполлонъ Бельведерскій, Аресъ изъ ѴШа Ьийоѵізі въ Римѣ, 
Гера Гагпезе, Юнона въ Мизео Ыагіопаіе въ Неаполѣ, колоссальная 
мраморная статуя богини К о т а въ Луврѣ и мн. др. ' ) . 
Къ сожалѣнію, мы обладаемъ слишкомъ ограниченнымъ числомъ 
подлинныхъ греческихъ памятников!.. Дошедшія же до насъ копіи 
малодостовѣрны, и опираться на нихъ въ рѣшепіи столь серьезнаго 
вопроса весьма рискованно. Очень многія изъ уцѣлѣвшихъ статуй вре­
мени діадоховъ и следовавшей за нимъ эпохи исполнены лишь подъ 
впечатлѣніемъ древнихъ греческихъ оригиналовъ, какъ доказываешь 
существованіе нѣсколькихъ различныхъ копій съ одного и того же 
оригинала. Но кромѣ того, всякое повтореніе, хотя бы вѣрность ори­
гиналу простиралась въ немъ и очень далеко, обязательно утратишь 
часть индивидуальныхъ особенностей природы, существуюгцихъ въ 
оригиналѣ. Никакая копія не можетъ замѣнить оригинала. Это тѣмъ 
болѣе справедливо, что копіи обыкновенно принадлежать художпи-
камъ, не обладающимъ достаточнымъ талантомъ для того, чтобы са-
мимъ безошибочно воспроизводить природу. 
Однако даже недостатокъ подлинныхъ произведеній не можетъ 
скрыть того факта, что идеалы греческихъ скульпторовъ V вѣка были 
основаны на здоровомъ реализмѣ. Замечательны естественность и жиз­
ненная правда, съ которыми Миронъ создавалъ свои произведенія. 
Это качество сильнаго реалиста замѣчали въ немъ уже нѣкоторые 
древніе поэты. Множество дошедшихъ до насъ эпиграммъ прославля-
' ) Наиболѣе изящное воспроизведете Геры Гагпеве и бюста Аполона Бельведер-
скаго см. у Брунна, СггіесЬівсЬе ОоМегісІеаІе. МііпсЬеп 1893. Т а і . I и ѴШ,—Голова 
Ареса Людовизи просто передѣлана изъ головы Гермеса Праксителя; головы Юноны въ 
Неаполѣ и богини К о т а въ Луврѣ—повюренія головы Геры Рагпезе. 
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ютъ бронзовую корову Мирона, восхваляютъ ее за неподражаемую 
нравду природы и въ своемъ поэтическомъ преувеличеніи даже гово-
рятъ о томъ, что ее часто смѣшивали съ действительными коровами ' ) . 
Миронъ изображаете Марсія
 2 ) такъ живо и просто, словно это дей­
ствительно существующее, живое существо. Художникъ былъ далекъ 
отъ того, чтобы придать этому образу что-нибудь сантиментальное или 
романтическое; напротивъ, онъ изобраяіаетъ его вполнѣ реально, въ 
видѣ очень индивидуальной, грубой фигуры. Какъ сильно выражена 
природа лѣсовъ и иолей въ этомъ сухожиломъ, съ твердыми какъ 
сгаль мышцами, человѣкѣ, который можетъ уноситься въ самомъбы-
стромъ б ѣ г ѣ , проскальзывать сквозь густые кустарники, человѣкѣ, за-
сушенномъ жаромъ лѣта и нечувствительномъ къ дождю и холоду 
зимы. І!ъ головѣ сатира Миронъ съ ббльшимъ успѣхомъ, чѣмъскульи-
торъ Олиипіи, передалъ полу - животное существо съ тупымъ, широ-
кнмъ, вздернутымъ носомъ, поднятыми бровями, выдающимся лбомъ, 
остроконечными ушами, щетинистыми, какъ древесный мохъ, волоса­
ми на головѣ и на бородѣ. 
Дискоболъ, не менѣе Марсія, показываете, насколько Миронъ 
нривыкъ къ природѣ и въ какомъ общеніи съ нею онъ постоянно 
находился. Онъ подмѣчаетъ самые быстрые моменты въ жизни при­
роды; въ. движеніи человѣка его острый глазъ видите такіе повороты 
и тѣлоположенія, какіе запечатлѣваетъ только моментальная фотогра­
фия. Острота зрѣнія и строгое изученіе природы даютъ возможность 
Мирону достигнуть полной индивидуальности при изображеніи фигу­
ры, подмѣтить и передать черты расы, званія, возраста, занятія, лич­
ности. Въ Дискоболѣ мы видимъ юношу, который развилъ свое тѣло 
гимнастическими упражненіями; голова имѣетъ яйцеобразную форму 
и носите аттическій характеръ, по вмѣстѣ съ тѣмъ она лишена пра­
вильности и, въ этомъ отношеніи, не можетъ быть названа произве-
деніемъ идеальнымъ; короткіе волосы, лежащіе густо, безъ излишняго 
параллелизма и симметріи, низкій лобъ и грубоватыя черты лицаука-
зываютъ на несомнѣнное портретное сходство. 
Обратимся теперь къ скульптурамъ Парѳенона. Эгинскіе мраморы, 
Олимпійскіе фронтоны и метопы и скульптуры Пареенона—все это 
' ) См. ОѵегЬеск, БсЪгіГЦиеІІеп 623—588.—Свидѣтедьство Цицерона (Вги і . 
18,70) , что произведеніл Мирона еще не дошли до вѣрности действительности (попйит 
Мугопіз (віёпа) заііз а<1 ѵ е г к а і е т айіисіа) , быть можетъ, слѣдуетъ новимать такъ, что 
скульпторъ не умѣлъ еще справиться съ нѣкоторыми частностями при воспроизведен^ че-
ловѣческой фигуры. Дѣйствитольно, Миронъ, строго слѣдуя природѣ, никогда не подчи­
нялся рабски мелочамъ; нобочнымъ предметамь онъ придавал-», такъ мало значенія, что 
оставался даже при старомодной обработкѣ волосъ на г о ю в ѣ . 
2 ) Кауеі , Мопшпепіз (1е Гаг і апііфіе, I , рі. 33 еі 3 4 . 
- 31 -
звенья одной и той-же великой цѣпи. Реализмъ проявляется въ Пар-
ѳенонскомъ фризѣ не въ одномъ выборѣ сюжета, но и въ его обра­
ботке, въ нріемахъ; пріемы эти чисто реалистическіе. Скульпторъ, 
изваявшій фризъ, подобно самой природѣ, отличается плодовитостью, 
онъ любитъ показывать намъ, какими почти неуловимыми оттѣнками 
отличаются предметы другъ отъ друга, насколько ладовъ молено измѣ-
нять одну и ту-же тему. На западной сторонѣ храма фризъ предста­
вляешь приготовленіе къ процессіи; нѣкоторые изъ аѳинянъ пробуютъ 
своихъ коней, другіе взнуздываютъ или ласкаютъ ихъ, одипъ надѣ-
ваетъ тунику, а подлѣ него еще ее сѣвшій на коня всадникъ бесѣ-
дуетъ съ друзьями, тогда какъ конь его головой отгоняешь муху, уку­
сившую его въ ногу. Подобно нриродѣ, скульпторъ реалистъ не пре­
небрегаешь ничѣмъ; онъ изображаетъ людей прямо съ натуры, не такъ, 
какъ они позировали передъ нимъ, а такъ, какъ онъ наблюдалъ ихъ 
случайно. 
Значеніе Парѳенонскихъ скульптуръ впервые было установлено 
археологомъ Энніо Квирино Висконти, столь извѣстнымъ авторомъ 
„Иконографіи" и описанія Піо-Клементинскаго музея, и скульпторомъ 
Кановой. Висконти выросъ въ музеяхъ Рима; вершиной античнаго 
искусства, самымъ совершеннымъ его выраженіемъ въ то время при­
знавались знаменитые шедевры Ватиканскаго музея, Аполлонъ Бель-
ведерскій, Лаокоонъ, Торсо. Когда Висконти отправлялся изъ Парижа 
въ Лондонъ, чтобы видѣть Парѳенонскіе мраморы, то онъ ожидалъ 
найти въ нихъ тотъ-же самый языкъ формъ, какой хорошо былъ ему 
извѣстенъ по Аполлону, Лаокоону и Торсо, и, сверхъ того, болѣе сла­
бое исполненіе, такъ какъ дѣло шло о скульптурахъ, которыя слу­
жили уврашеніемъ архитектурная памятника. Но онъ былъ очень изум-
ленъ, увидѣвъ себя обманутымъ въ своихъ предположеніяхъ. Безгра­
ничная правда и трепещущая жизнь,—вотъ что предстало предъ гла­
зами удивленная археолога. Это было чудо, которое болѣе всего по­
разило художниковъ и которое скульпторъ Даннекеръ выразилъ сло­
вами: „онѣ созданы на основаніи природы, и все-таки я никогда не 
имѣлъ счастья видѣть такую природу". Но Даннекеръ былъ после­
дователь идеалистической скульптуры. Мраморы Парѳенона отъ того 
такъ хороши, что художникъ вдохновлялся великой книгой природы, 
отъ того, что у него глубоко было чувство реальнаго, чувство жизни. 
Содержаніемъ восточная фронтона, какъ извѣстно, служишь древняя 
легенда о рожденіи Аѳины. Изъ восемнадцати или девятнадцати ста­
туй фронтона ' ) до насъ дошли только десять фрагментовъ. Начиная 
' ) О реставраціи фронтона см. А. Гигііѵапдіег, Іп і е гтегг і . 1896 8. 17 гГ. 
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съ лѣваго угла, ми встрѣчаемъ прежде всего коней Геліоса, выходя-
щихъ по утру изъ моря; надъ морскими волнами показываются ихъ 
головы, полныя огня и вдыхающія воздухъ своими широко раскрыты­
ми ноздрями, и верхняя часть возницы. На другой сторонѣ въ углу 
фронтона мы видимъ Селену (ночь) и ея коней, погружающихся въ 
океанъ. Жеребцовъ Геліоса и кобылицъ Селены легко различить по 
индивидуальнымъ особенностямъ ихъ головъ. Возлѣ коней Геліосаслѣ-
дуетъ нагая фигура молодаго бога, спокойно и непринужденно полу-
лежащаго на скалѣ, покрытой львиной кожей. Полагаютъ ' ) , что это 
богъ Олимпа, горы, на которой разыгрывается событіе, и вершину 
которой золотятъ первые лучи восходящаго солнца. Далѣе мы видимъ 
двухъ богинь, сидящихъ на низкихъ сѣдалищахъ, покрытыхъ коврами; 
одна изъ нихъ положила руку на плечо другой; это Горы, приврат­
ницы неба. Къ нимъ приближается третья фигура; судя по ея развѣ-
вающимся одеждамъ, это посланница боговъ, Геба, спѣшитъ къ нимъ 
съ вѣстью о рожденіи Аѳины. На другой сторонѣ сидятъ и лежатъ 
три женщины, Гіады, тучи на вечернемъ небѣ. Къ сожалѣнію, ни у 
одной изъ женскихъ фигуръ не уцѣлѣло головы; но одежда ихъ ис­
полнена необыкновенно просто и реально. Особенно замѣчательны въ 
этомъ отношении Гіады; у нихъ легко можно отличить тонкую шер­
стяную матерію нижней одежды, подъ мелкими волнистыми складками 
которой колышатся иышущія жизнью округлости тѣлъ, отъ плотной 
матеріи плащей. Между фигурами западнаго фронтона прекрасно и 
реально исполнена фигура Ксфиса; она представлена очень гибкой, 
будто сквозь тѣло рѣчнаго бога проходитъ прорвавшійся потокъ спра­
ва налѣво, и въ то-же время въ немъ бьется настоящая человѣческая 
жизнь. Я не могу согласиться съ тѣмъ, чтобы статуи Парѳенона пред­
ставляли собою чистые типы, т . е . обобщенную, идеализированнуюдѣй-
ствительность, чтобы онѣ сіяли идеальной, никогда никакимъ смерт-
нымъ не достигнутой красотой. Только пользуясь поэтической компо-
зиціей, художникъ придалъ самымъ обыкновеннымъ вещамъ харак­
теръ чего-то чарующаго, сверхъестественнаго, такъ что произведенія 
его—въ одно и то же время и реальная дѣйствительность, и фанта­
стическая сказка, видѣніе великой дѵши. 
В ъ заключеніе я скажу несколько словъ о бюстѣ Перикла, до-
шедшемъ до насъ въ нѣсколькихъ репродукціяхъ. При этомъ важно 
остановиться на слѣдующемъ извѣстіи Плинія ( X X X I V , 74) : Сгезііаз... 
Оіутрішп Р е г і с і е т сИ§пит со§потіпе пигипщие іп Ьас агіе е з ^ и о й 
поЪіІез ѵігоз поЬШогез іесіі. Едвали необходимо придавать этому из-
' ) См. Впіпп, Вегісіііе <1ег Ьауег. Акай. 1874, И, 8. 15. 
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вѣстію тотъ смыслъ, какой придаютъ ему Вольтерсъ ') и Винтеръ 2 ) , 
то есть видѣть здѣсь идеализированный портрета. Припципъ Аристо­
теля, въ примѣненіи къ портрету, всегда приводилъ къ абсурду. Пор­
третисты, заботясь лишь о прикрасахъ и о лести и оставляя безъ 
ввиманія индивидуальный черты, создавали цѣлыя галлереи красавицъ, 
вся разница между которыми заключалась только въ иозѣ или при­
ческе; однообразныя лица съ вѣчно черными, подведенными глазами, 
походили не на живыхъ людей, а на раскрашенныя гипсовыя статуи. 
Вся философская эстетика есть не болѣе, какъ цѣпь ложныхъ уче­
ши и ложныхъ выводовъ въ тѣхъ случаяхъ, когда она желаетъ на­
вязать искусству какой-то идеалъ и наложить на воображеніе худож-
никовъ ярмо безплодныхъ формулъ. Смыслъ изреченія Плинія, какъ 
мнѣ кажется, нужно искать глубже: Плиній, можетъ быть, хотѣлъ 
выразить въ этой формѣ сужденіе о субъективности Крезила въ 
портретномъ искусствѣ. Следующія замѣчанія покажутъ это ближе. 
Написать портрета, это—задача одна изъ самыхъ трудныхъ въ 
искусстве. Для того, чтобы портретъ не былъ этюдомъ, простымъ ме-
ханическимъ воспроизведеніемъ видимаго предмета, художникъ дол-
женъ подметить и выставить на видъ самыя неуловимыя, но въ то 
же время характерныя особенности натуры, онъ долженъ, какъ это 
принято говорить, проникнуть въ душу субъекта и прочесть эту душу 
по формамъ и складкамъ лица. Такъ критика понимаетъ истинную 
задачу портретиста. Но для того, чтобы быть тонкимъ психологомъ, 
портретистъ долженъ прежде всего обладать умомъ. Это качество 
умнаго, тонкаго психолога сделало въ наши дни Ленбаха великимъ 
историкомъ своего времени. Старые мастера, какъ напримеръ Голь-
бейнъ и даже Рубенсъ, воспроизводили свои модели объективно; они 
съ любовью копировали все то, что природа даетъ имъ въ этихъ мо-
деляхъ, предоставляя зрителю самому судить о характерахъ изобра-
женныхъ личностей, истолковывать его по своему собственному попи-
манію. Но портретистъ можетъ быть и менее объективнымъ; опуская 
все несущественное, случайное въ своей модели, онъ можетъ сделать 
изъ портрета психологическій этюдъ, можетъ заставить міръ смо­
треть на великихъ людей, изображенныхъ имъ, его собственными гла­
зами, создать образы, въ которыхъ они потомъ будутъ жить В Е Ч Н О . 
Ничего нетъ невероятная въ предположены, что и Крезилъ могъ 
до некоторой степени стремиться къ анализу характеровъ и такимъ 
образомъ „поЫІез поЪШогез іасеге". В ъ пользу этого предположена, 
') вірзаЬкйвае, № 481. 
2 ) ІІЬег йіе ртесЫзсЬе РогІгаі.кип8г., 8. 11 . 
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можетъ быть, говоритъ то обстоятельство, что до насъ дошли только 
бюсты Ііерикла; не значитъ ли это, что достоинство этого произведе­
н а сосредоточивалось особенно въ головѣ, взятой въ отдѣльпости ')? 
Въ этихъ бюстахъ, которые, какъ копіи, утратили значительную часть 
индивидуалышхъ особенностей оригинала, вѣтъ ничего „Олимпійска-
го", но есть интеллигентная наружность и чувствуется душа человѣ-
ка сильнаго своимъ спокойствіемъ, умомъ и уверенностью въ своемъ 
превосходстве, неспособнаго ни на что опрометчивое или резкое. 
Какъ ни малочисленны приведенные нами примеры, но оцѣнен-
ные по достоинству они не даютъ намъ права смотрѣть на греческое 
искусство такъ, какъ смотрятъ на него Калькманъ, Винтеръ, Воль-
терсъ, Фуртвэнглеръ, Коллиньонъ и многіе другіе ученые. 
При оцѣнкѣ памятниковъ необходимо вообще имѣть въ виду, 
что среди греческихъ художниковъ также, какъ и среди новѣйшихъ, 
было не мало такихъ, которые слишкомъ рано разрывали связь съ 
природой, усвоивали извѣствый шаблонъ, сами себя замыкали въ та­
кой кругъ, который, все болѣе и более съуживаясь, заставлялъ ихъ 
наконецъ видеть во всемъ дивномъ разнообразіи природы одинъ и 
тотъ же условный типъ. На греческихъ вазахъ въ особенности мы 
можемъ нерѣдко видѣть борьбу между реальнымъ, правдивымъ стре-
мленіемъ и какимъ-то навязаннымъ, заученнымъ шаблоннымъ типомъ, 
который какъ мертвый духъ становится между глазомъ художника и 
природой. Не мало способствовало этому копированіе, то есть про-
никновеніе чужой мыслью и механическое воспроизведете уже прежде 
созданнаго. 
Итакь, подводя итогъ сказанному, мы приходимъ къ выводу, что 
вопросъ объ истолкованіи нашего термина не можетъ быть рѣпіенъ 
въ тойформѣ, какую предложили Фуртвэнглеръ и Эртель. Опредѣляя зна-
ченіе термина, эти ученые формулируютъ цѣлую эстетическую теорію, 
основанную на совершенно произвольныхъ историческихъ мотивахъ. 
Поэтому мы даемъ такое опредѣленіе жанра: ж а н р ъ е с т ь р е а л ь ­
н а я к а р т и н а и з ъ п о в с е д н е в н о й ч е л о в ѣ ч е с к о й ж и з н и . 
Все общество есть область жанриста,—отъ салона до кабака; жан-
' ) Шиній, повѣствуя о Крезилѣ, сообщилъ намъ другое извѣстіе, которое, какъ 
намъ кажется, также подтверждаете наше мнѣніе. Рііп. X X X I V 74: Сгевііаз (іесіі) ѵоі-
пегаіиш (Зейсіепіет іп 4110 роззіі іпіе11е#і ^иап^шп гезіеі ап ітае . На основаніи этихъ 
словъ [Ілннія можно полагать, что душевное пыраженіе дѣйсгпительно было не чуждо 
нашему художнику. Экспрессивная скульптура не была только, какъ вообще думаютъ, ре-
зультатомъ счастливой деятельности Скопаса. Душевный элемеитъ въ искусствѣ былъ 
творческимъ проявленіемъ общественной коллективности, и уже Ксенофонтъ МегаогаЬ. I I I 
10, 8 замѣчаетъ: оеГ тоѵ аѵоріаѵгіігііііѵ т і Т У ) ? ^ " / ^ 4>уа т^йіЕіхіСеіѵ. 
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ристъ изображаешь все, что онъ ежедневно можетъ наблюдать вокругъ 
себя: кузницы, станціи желѣзныхъ дорогъ, помѣщенія машинъ, ма-
стерскія, раскаленвыя печи плавилень, оффиціальные ^аіаз, салоны, 
сцены изъ домашней жизни, кофейни, магазины и рынки, скачки и 
биржи, клубы и бани, дорогіе рестораны и мрачныя народныя хар­
чевни, кабинеты частныхъ людей и министровъ, возвращеніе изъ ле­
са и прогулку на морскомъ берегу, банки и игорные дома, будуары, 
казино, куртки, сюртуки, монокли и фраки, балы, зоігёез, спортъ, ау-
диторіи университетовъ и волшебную уличную толпу вечеромъ,—сло-
вомъ, мирный бытъ всего человечества, къ какому бы классу обще­
ства оно ни принадлежало и какой бы деятельностью ни занималось, 
дома, въ госпиталяхъ, въ кабакахъ, въ театре, въ скверахъ, среди 
бедныхъ улицъ и широкихъ, освещеняыхъ электричествомъ, бульва-
ровъ. Такимъ образомъ, серьезныя по содержапію жанровыя произве­
дена имеютъ культурно-историческое значеніе и заслуживаютъ быть 
названными исторіей культуры. Историкъ эпохи, переживаемой жанри-
стомъ, найдетъ богатый матеріалъ въ его картинахъ, которыя дадутъ 
ему возможность заглянуть во всевозмояшые уголки народной жизни; 
онъ найдетъ здесь энциклопедію типовъ столѣтія. 
В ъ новейшее время въ обществе явилась страсть украшать ком­
наты старинною мебелью, бронзой, редкимъ фарфоромъ, гобеленами, 
цвяными старинными серебряными издѣліями и т. п. безделушками. 
Художники также стали пріобрѣтать у продавцевъ редкостей старин­
ную мебель и другія вещи для убранства своихъ мастерскихъ. Те­
перь трудно встрѣтить въ Париже художника, въ мастерской кото­
р а я не было бы старинной мебели, разныхъ матерій, эмалей, сак­
с о н с к а я фарфора, ювелирныхъ изде.чій. Такимъ образомъ явилась воз­
можность писать картину прямо въ мастерской, поместивъ костюми-
рованныхъ натурщиковъ среди своихъ собственныхъ старинныхъ ко-
модовъ, сундуковъ и стульевъ. Публика мало по малу стала интере­
соваться такими историческими картинами, въ которыхъ уже не было 
театральная паѳоса, а изображались люди съ мелкими интересами 
повседневной жизни, такой жизни, какъ мы ее видимъ ежедневно во­
кругъ себя въ настоящее время. Такимъ путемъ произошелъ переходъ 
отъ возвышенная историческая искусства первой половины 19 ввка 
къ задушевному историческому жанру второй половины столЬтія; 
этотъ жанръ, пользуясь только исторической обстановкой, искалъ сю­
жеты въ действительной, окружающей жизни. В ъ числ Ь художниковъ, 
которые исключительно посвятили себя этому роду искусства, следу­
ешь назвать Мейссонье, Жерома, Альму Тадему, Семирадскаго. Реа­
листическая критика часто упрекала Мейссонье въ томъ, что онъ не 
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пишетъ изъ современной жизни, что и теперь умѣютъ й читать, и 
курить, и пить, и играть въ карты, и что для этого не зачѣмъ вос­
крешать мертвыхъ, рисовать вельможъ Людовика X I I I , рыцарей ират-
никовъ X V I I или X V I I I в. Но этотъ упрекъ неоснователенъ; худож­
никъ, какъ и поэтъ и писатель, имѣетъ право любить исторію и пред­
почитать мебель въ стилѣ рококо современнымъ скамьямъ и стульямъ. 
Итакъ, подъ жанромъ слѣдуетъ понимать не только тѣ сцены изъ по­
вседневной жизни, которыя мы ежедневно можемъ наблюдать вокругъ 
себя, но н принадлежащая различнымъ эпохамъ исторіи культуры. 
Греческіе жанристы, подобно новѣйшимъ художникамъ, ста­
раются описать бытъ своихъ современниковъ, изобразить ихъ обще­
ственную и частную жизнь. Греки въ своемъ жанрѣ—не больше, 
какъ тѣ же, въ буквальномъ смыслѣ слова, натуралисты; они только 
списываютъ окружающее, берутъ простые общественные моменты и поло-
женія, безъ всякой претенніи на мысль, на тенденцію, а ради одной любо­
знательности и не имѣютъ нонятія ни о новеллистическихъ прикрасахъ,ни 
объ анекдотѣ. Жанровая живопись настоящаго времени часто носитъ 
анекдотическій характеръ; голландскіе же и греческіе художники по­
нимали свое дѣло иначе. Тысячами нужно считать картины изъ обык­
новенной жизни, которыя были исполнены въ аѳинскихъ гончарныхъ 
мастерскихъ, во время Кимона и Перикла, и дошли до насъ лишь въ 
самомъ незначительномъ числѣ,—и ни одного раза, но крайней мѣрѣ 
•на тѣхъ вазахъ, которыя уцѣлѣли, мы не встрѣчаемъ никакого на­
мека на анекдотическій жанръ, на тѣ дешевыя исторіи, которыми т ѣ -
шилъ наше дѣтство добрякъ Плутархъ; мы не видимъ ни Аристида, 
нишущаго на глиняномъ черепкѣ свое имя, чтобы получить изгнаніе 
посредствомъ остракизма, ни Ѳемистокла, бросающаго Еврибіаду свои 
знаменитыя слова: „бей, но слушай", ни Перикла, бесѣдующаго съ 
Аспазіей, ни Алвивіада, заставляющего рубить хвостъ своей собаки; 
ни одного изъ этихъ разсказовъ нѣтъ на вазахъ. Нигдѣ, кажется, анек-
дотъ въ искусствѣ не былъ болѣе игнорированъ, чѣмъ у грековъ. 
Этотъ пустой, мало художественный жанръ уступилъ у нихъ свое 
мѣсто серьезному ягизненному жанру, который выступилъ на сцену 
съ настоящими художественными средствами и который гордо не хо-
тѣлъ внутреннюю слабость прикрывать „интересными" сюжетами. 
Греческое искусство принадлежало народной массѣ, а не меце-
натамъ и зеатокамъ. Поэтому нѣтъ пичего удивительпаго въ томъ. 
что большинство жанровыхъ произведеній, которыя намъ предстоитъ 
изучить, относятся къ аѵаО^[латя, къ посвятительнымъ подаркамъ. Ре-
лигія, слѣдовательно, является здѣсь условіемъ для процвѣтанія жан­
ра, но условіемъ чисто внѣшнимъ, случайнымъ. Греки не нашли луч-
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шаго способа обращаться съ просьбами къ божеству, молить его о 
помощи, о благоволеньи, или благодарить за блага, какъ украшая 
его домъ или священный округъ нроизведеніями искусства. Наивно-
благочестивый жертвователь могъ принести въ даръ божеству изобра-
женіе самаго бога
1 ) или сцены изъ миѳа, относящаяся къ божеству 
или къ близко стоящему къ нему герою
2 ) , или ж а н р о в у ю к а р т и ­
н у и с т а т у ю , гдѣ люди изображались въ той обстановке ихъ жиз­
ни и занятій, среди которой самъ жертвователь пользовался найболь-
шимъ благоволеніемъ божества
 3 ) . Вообще посвятительный даръ—будь 
то символическое произведете, жанръ, портретъ или изображеніе жи-
вотныхъ—въ большинстве случаевъ такъ или иначе намекалъ на свое 
отношеніе или къ божеству или къ лицу посвящающему и къ поводу 
посвященія. 
В с е это однако касалось исключительно жертвователей, которые 
покупали художественныя произведенія изъ религіозныхъ побужденій, 
съ намѣреніемъ принести ихъ въ даръ божеству, и отъ которыхъ за­
вис Ьлъ выборъ произведен]'й съ тѣмъ или инымъ содержаніемъ. Но 
это совершенно не относилось къ художникамъ, побужденія которыхъ 
были совсѣмъ иныя. Художники занимались жанромъ ради него са­
маго, любили брать сюжеты изъ современности и исполняли свои 
произведенія ради эстетическаго и художественная наслажденія ка-
кимъ нибудь мотивомъ, взятымъ изъ жизни. Вотъ почему мы счита-
емъ лишеннымъ в с я к а я основанія волебаніе Фуртвэнглера причислить 
въ жанру, или, по крайней мѣрѣ, къ строгому жанру, произведете 
въ томъ случаѣ, если оно имѣетъ отношеніе къ культу или обра­
щается въ приношеніе, и охотно подтверждаемъ мнѣніе, высказанное 
еще Эртелемъ, что содержаніе художественная произведенія всегда 
останется опредѣленнымъ содержаніемъ (миѳологическимъ, истори-
чесвимъ или жанровымъ), для какой бы цѣли ни была предназначена 
картина или статуя. 
Мы не могли бы составить себе полная представленія о гре-
чесвомъ жаврѣ, если бы до насъ не дошелъ рядъ памятниковъ, изу-
ченіе которыхъ способно дать ближайшее понятіе о многихъ сторо-
нахъ гречесваго исвусства. Мы говоримъ о роспиеныхъ вазахъ, со-
ставляющихъ одно изъ драгоцѣняѣйшихъ наслѣдій древности. На 
' ) Напр. Раиз. V, 24, 3, а тпкже изображенія Посейдона и Амфитриты на мно­
гихъ коринѳскихъ ріпакез, Гиг ітапдіег , Ѵ а з е п з а т т і . і т Ап і^иаг іит №.>Ё 347—540 . 
") Раиз. VI , 19, 8; 19, 12. X , 13, 7. 
8 ) Къ такому родуУжанра относятся, напримѣръ, изображенія на посвятительныхъ 
глинявыхъ таблицахъ (ріпакеа), найденаыхъ въ 1879 г. вблизи Коринѳа. См. Гигіѵѵап^іег, 
Ѵ а з е п в а т т і . і т АпИциагшт №№ 6 0 8 — 6 4 5 . 
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вазахъ до насъ дошелъ цѣлый непрерывный рядъ картинъ, содержа-
ніемъ которыхъ является непосредственная, интересная, обществен­
ная и домашняя жизнь грековъ. 
Установивъ такимъ образомъ понятіе и границы ж а н р а , мы 
можемъ теперь приступить къ прямой задачѣ нашей работы, — къ 
изслѣдованію жанровыхъ сгожетовъ въ греческомъ и с к у с с т в . 
Г Л А В А П Е Р В А Я 
Д р е в н ѣ й ш і й п е р і о д ъ г р е ч е с к а г о ж а н р а . 
А. Жанровые сюжеты на памятникахъ микенской эпохи, 
Первое появленіе жанровыхъ произведеній въ греческомъ искус-
ствѣ относится къ эпохѣ, предшествующей Гомеру. Новѣйшія архео-
логическія находки ' ) показали, что искусство „микенской" эпохи 
стояло значительно выше, чѣмъ думали раньше, и теорія рьяныхъ 
сторонниковъ восточнаго вліянія теперь уже значительно поколебле­
на
 2 ) . Изслѣдователь встрѣчаетъ здѣсь наивное, живое искусство, раз­
вившееся среди природы и простыхъ людей, и притомъ искусство 
свѣтское, интерегующееся повседневной жизнью. Онъ встрѣчаетъ здѣсь 
жанръ какъ культурно-историческое движеніе, служащее характери-
зующимъ признакомъ цѣлой эпохи. 
Первые матеріалы для исторіи греческаго жанра составляютъ 
фреска изъ Тиринѳа, немногія сохранившіяся металлическія издѣлія 
изъ Микенъ и Вафіо (др. Амиклы) и преимущественно такъ назы­
ваемые „ІшеЫеіпе" , цѣлый рядъ рѣзныхъ камней. „Микенскіе" ху­
дожники, подобно своимъ собратьямъ изъ Куюнджика, дѣлаются въ 
своихъ произведеніяхъ поэтами мирныхъ занятій, главнымъ образомъ 
разсказчиками разныхъ эпизодовъ изъ охотничьей жизни. Жанровые 
сюжеты на названныхъ памятникахъ можно сгруппировать подъ слѣ-
дующими рубриками: 
' ) См. ВсІщсЪпапк, З е Ы і е т а ш г з Аиэ§гаІ>., 2\ѵеі1е АиД., стр. 3 2 9 — 3 5 1 . 
2 ) См. Кеѵие агсЬёоІОй- 1892, р. 89—92 , а также сообщенія Штейндорфа въ засѣ-
давіи Берлинск. Арх. Общ. въ декабрѣ 1891 года. АгсЬ. Апгеідег 1892 8. 15 сл. и Кур-
ціуса іЬісі. 8. 11 . 
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1) Л ь в и н а я о х о т а . 
Микенскій кинжальный клинокъ (рис. 4 ) , Виііеііп йе соггезр. 
Ьеііёи., 1 8 8 6 , рі. I I , 3. Композицію составляют!, съ одной стороны 
пять охотииковъ, а съ другой три льва. Два льва обратились въ бѣг-
ство, но третій устремился на встрѣчу отважнымъ противникамъ. 
Пораженный копьемъ, онъ опрокипулъ ударами переднихъ лапъ пе­
редовая охотника, который, выронинъ щитъ и широко взмахнувъ надъ 
головой руками, надаетъ на спину. С.іѣдующій 
охотникъ, видя опасность, почти совершенно при­
крылся большимъ овальнымь щитомъ съ двойной 
выемкой въ срединѣ, тогда какъ его копье, вы­
соко поднятое правой рукой, готово нанести ударъ 
льву. Два другіе охотника выступаютъ на номощь 
своимъ товарищамъ. Они также приготовили для 
ударовъ свои копья, которыя они держатъ обѣими 
руками, причемъ правая рука отнесена пазадъ. 
Щиты ихъ висятъ на перевязи за спиной. Оба 
они представлены уже въ той иозѣ нападающих!,, 
которая была затѣмъ принята въ греческомъ 
искусствѣ для изображенія героевъ и хорошо из-
вѣстна изъ вазовыхъ картинъ: охотники высту­
паютъ впередъ лѣвымъ плечемъ, туловище имѣетъ 
небольшой наклонъ впередъ, лѣвая нога сдѣлала 
большой шагъ и согнута въ колѣнѣ, а правая 
далеко отнесена пазадъ *). Между охотниками— 
стрѣлокъ изъ лука, стоящій па правомъ колѣнѣ 
и спустившій правой рукой стрѣлу изъ лука,ко­
торый онъ держитъ въ лѣвой р у к ѣ
2 ) . 
Золотая призма, изъ гробницы микенскаго 
акрополя (рис. 5 ) . МіІсЫіоеіег, Б і е Апіап^е йег 
Киші іп ОгіесЬепІаіій, &§. 34 , Реггоі , Нізіоіге 
ае ГагС, V I , й
ё
. 4 2 2 . Сюжетъ менѣе сложенъ. ^«^•ЕЙ^.™-
Охотникъ, аттакованный огромнымъ львомъ, переживаетъ страшную 
минуту. Левъ передними лапами уже касается его тѣла. Но, несмо-
' ) Ср. Апп. (і. Іпяе. 1862 Таѵ. «Гаед. В , Ваішеівіег , Оепкт . I. 8. 730. См. также 
схему тѣлоподоженія бойцовъ на западномъ фронтонѣ эгинскаго храма, ОѵегЬеск, Р іаз і ік
4 
Г і ^ . 29 . 
' ) Эта фигура также изображена въ обыкновенной, хорошо извѣстной архаическо­
му искусству, схемѣ; сравн. напр. стрѣлка изъ лука на крышкѣ вазы Додвелля (Ьаи, Б іе 
дгіесЬ. Ѵааеп, Таі". I I I , 1. Ь.) ИЛИ Геракла на бронзахъ, найденныхъ въ Олимпіи (Б іе 
Рипсіе ѵоп Оіутріа , Та?. 26 и 27 А). 
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тря на критическое положепіе, охотникъ не теряетъ присутствія духа 
и, схвативъ одной рукой льва за гриву, приготовляется вонзить увѣ-
ренной рукой острый мечъ въ раскрытую пасть звѣря. 
Наконецъ, рѣзной камень изъ красной яшмы, найденный въ Ва-
фіо (рис. 6") 'Е<рт][А. аруаібк.) 1889 . X , 38 , Реггоі , Нізіоіге йе Гагі , 
V I , % . 4 2 6 , 15, предлагаете намъ ПОСЛЕДНЮЮ фазу львиной охоты, 
окончившейся пораженіемъ звѣря: два охотника пытаются поднять за 
лапы тѣло убитаго ими льва. 
Едва-ли можно сомнѣваться въ томъ, что изображенія львиныхъ 
охотъ взяты изъ дѣйствительной жизни и не навѣяны произведениями 
чужеземнаго, а имеыно восточнаго искусства. Сомнѣніе Овербека ' ) 
въ существованіи львовъ въ Греціи находится въ лпномъ противорѣ-
чіи съ сказаніемъ о Гераклѣ и свидѣтельствомъ Геродота. Сага о 
Гераклѣ знаете немейскаго, геликонскаго и оеспій-
скаго львовъ
2 ) . В ъ историческое время львы, посви-
дѣтельству Геродота (VI I , 125 , 126) , водились лишь 
между рѣками Нестомъ и Ахелоемъ. О томъ же сви-
дѣтельствуетъ находка въ Аканѳѣ монеты и рельефа 
съ изображеніемъ льва, впившагося въ быка
 3 ) . Пер-
ро, указывая на реальность и живость изображеній львовъ на микеп-
скихъ памятникахъ, также опирается на томъ вѣрномъ взглядѣ, что 
художникъ можетъ правильно воспроизвести только 
людей или животныхъ, которыхъ онъ понимаете и 
знаете, а не тѣхъ, впечатлѣнія и нравы которыхъ для 
него мало понятны или даже совершенно недоступны
 4 ) . 
Мы имѣемъ тѣмъ большее право вѣрить въ су­
ществование львовъ въ Греціи, что до насъ дошли сви-
дѣтельства самаго Гомера, подтверждающія это существованіе самымъ 
яснымъ образомъ. Львы и дикіе кабаны, это—животныя, о которыхъ 
Гомеръ особенно часто любитъ говорите. Таковы напримѣръ Е 136 
Рис. 5. 
Рис. 6. 
<) Р І а з Н к 4 8. 27. 
2 ) Си. Війтпег , Б і е ^гіесЬ. Р г і ѵ я Ы і е г і Ь й т е г въ Негтапп 'з ЬеЬгЬисЬ (1. дпесЬ. 
А п ^ и і і а і е п . В . IV, 8. 27 прямѣч 4. 
3 ) По поводу монеты ѴѴеіІ (Ваите із іег , Вепктаіег, стр. 949) замѣчаетъ: „І)цз 
МііпгЬікІ, \ѵіе\ѵоЫ пос'и пісііі Ггеі ѵоп агсЬаізсІіег 8ігеп#е, Ъ с ѵ н з і йигсЬ зеіпе ІеЪепсІіде 
АигГаззип^ сіег 'Пег^езиНеп іиг іііе ВлсЫійкеіі ѵоп Негойой (VI I , 125, 126) Ап§аЬе, 
\гопасЬ 2\ѵІ8СІіеп сіега акагпапівсііеп Асііеіооз иші <1ет Иезіоз Ьб\ѵе ипіі Аиегосіізс 
(•5уріо« (Зоо«) ^еЬаизІ Ьаі, Ье іт ОигсЬгиц ікт Регзег аЬег дегайе іп Мудсіотеп, і т Иог-
гіеп Йег СЬаІкісІіке, Лег Тгоіз Дигсіі Ьблѵеп ап^егаИеп чѵогсіеп ізі; (іЬгідепа Іаззі зісЬ сіег 
Ьо\ѵе Саг сііе 6е§епс1еп ага Оіутроз аисіі посЬ і т ѴегІаиГ йез 4 . ТаЬгЪшкІегі.8 пасіі-
чѵеізеп (Раиз. V I , 7, 5 ) " . 
4 ) Реггоі, Ніаіоіге (іе 1'аП, і. VI , р. 825 . 
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и Л 4 1 4 . Секреть замечательной выразительности и правдивости этихъ 
описаній заключается въ томъ, что поэтъ хорошо зналъ этихъ хищ-
никовъ, соседство которыхъ было самымъ гибельнымъ для населенія 
и наносило ему большой вредъ ' ) . 
2) О х о т а н а д и к и х ъ к а б а н о в ъ. 
Халцедонъ изъ Бафіо (рис. 7) , 'Еср. а р ^ . 1 8 8 9 , X , 15, Реггоі , 
Ніасоіге йе ГагЬ, VI , йц. 4 2 6 , 17, представляетъ охотника, который 
съ копьемъ въ рукахъ встрѣчаетъ бросающагося на него кабана. 
Охотникъ изображенъ въ нозѣ, часто встречающейся на коринѳскихъ 
сосудахъ и извѣстной подъ названіемъ „коринѳской"
 2 ) . Орнаментомъ, 
номѣщепнымъ вверху и напоминающимъ лѣпные сталактиты, худож­
никъ, вѣроятно, хотѣлъ отмѣтить и индивидуализировать кремни и 
осколки утесовъ, наполняющихъ задніе планы. 
Гемма Берлинскаго музея (рис. 8 ) , Міісппоеіег, 
АпѢіще й. Кипйі, рис. 59 Ь, Реггоі , Нійіоіге йе ]'агт, 
V I , й^. 4 2 8 , 13. Здѣсь съ большею наблюдательностью 
и болыпимъ стремленіемъ къ жизни трактованъ другой 
варіавтъ кабаньей охоты. Охотникъ высоко подни­
маешь свой дротикъ и готовъ поразить бросающагося Рис. 7. 
на него кабана. Кремнистая почва изображена внизу, подъ ногами 
фигуръ. 
3) О х о т а н а д и к и х ъ б ы к о в ъ. 
Извѣстно, что крупный скотъ былъ главнымъ 
имуществомъ богатыхъ людей въ гомеровскую эпоху; 
въ поэмахъ быкъ служить даже единицей ценно­
сти
 3 ) . Поэтому охота на дикихъ быковъ должна Рис. 8. 
была являться для древнихъ грековъ источникомъ жизни. На ловлю 
быковъ намекается въ Иліаде: 
' ) На это указываетъ и Фуртвэнглеръ АгсЬ. 2 е і і . 1883 8. 160. 
2) В ъ такой же позѣ представленъ охотникъ, преслѣдующій кабана, на одномь 
изъ кориноскихъ тиѵахе<; см. Апі. Оепкга. <1. I. I , Та*". 8, 19 а, Гигілѵапдіег, Ѵааепзатт і . 
і т Апііциаг. № 893. Особенно употребительна эта поза на коринѳскихъ вазахъ, пред-
ставляющихъ х й ^ о с По мнѣнію ЕгшпагшеГя (Ьа Дапзе 8^ес^ие апіідие. Рагіз, 1896, р. 
191 (300) , она обозначаетъ прыжокъ и показьіваетъ неопытность молодого искусства. 
Гончары —живописцы до конца VI вѣка рѣдко рѣшаются изображать прыгающвхъ или 
танцующихъ въ тотъ моментъ, когда они благодаря прыжку поднимаются надъ почвой, 
но почти всегда рисуютъ такъ, что фигуры одной или обт.вми ногами опираются на 
землю; ноги согнуты въ колѣняхѵ фигура собирается прыгнуть или опускается на землю 
послѣ прыжка. Ср. еще Заіотоп КеіпасЬ, СЬгоіщиез (ГОгіепІ, р. 3 3 1 . 
3 ) иг 702—705 . 
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Однако еще нѣсколько лѣтъ назадъ археологическія данный, ко­
торый бы подтверждали существованіе охоты на быковъ, почти вовсе 
не были извѣстны, если не считать фреску- изъ Тиринѳа, сюжете ко­
торой понимался превратно. Только со времени раскопокъ аѳинскаго 
археологическаго общества въ Вафіо въ 1 8 8 9 г. обнаружился цѣлый 
рядъ памятниковъ, воспроизводящихъ различные эпизоды этой охоты. 
Первое мѣсто, какъ по интересу изображеній, такъ и по худо­
жественности, принадлежите золотымъ кубкамъ, найденнымъ въ Вафіо, 
'Е<р. арх- 1 8 8 9 , тсіѵ. 9, р. 129 зсь ВііП. ае соггсзр. Ііеііёп., X V , 
1 8 9 1 , рі. X I — X I I . X I I I — X I V ' ) . Чеканные рельефы, украшающіе на­
ружный стороны кубковъ, составляют^ самыя значительныя произ-
веденія искусства „микенской" эпохи. Исполненіе ихъ принадлежите 
Рис. 9.— Иаображеніе на аолотомъ кубкѣ иаъ Вафіо. 
одному и тому же художнику, что подтверждается какъ тожествомъ 
формы и величины сосудовъ, такъ сходствомъ техники и родствомъ 
сюжетовъ. 
Охота на быковъ, изображенная на первомъ кубкѣ (рис. 9 ) , 
полна драматическаго интереса; животныя представлены въ дикомъ 
выражеиіи своей свободы. Ловля происходите среди неровной, ска­
листой мѣстности, оживляемой пальмовыми деревьями и кустарниками, 
при помощи опускающихся сѣтей, укрѣпленныхъ между деревьями. 
В ъ центрѣ картины изображенъ быкъ, пойманный сЬтыо; запутав­
шись въ широкихъ петляхъ ея, онъ упалъ и жалобно мычитъ. Дру-
' ) Эти замѣчательные кубки воспроизведены во миогихъ изданіяхъ, см. ТаЬтЪисЪ 
<1ез агсЬ. Іпві. V, 1890 8. 104, 8сЪисЪЪагаЧ, 8 с Ы і е т а ш Г в Аиз#гаЪ. г Рід. 313, 314, Оѵег-
Ьеск, Р і а з і і к
4
 I, Ѵщ. 4, СоШдпоп, Нізі. <1е к зсиірі. ^г . I, Р і^ . 24 , 25, Реггоі, Ніз(. 
(іе Рагі , VI, рі. X V . 
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гой быкъ, направо, почуявъ опасность, въ испугѣ убѣгаетъ. Но глав­
ный драматизмъ сцены сосредоточенъ на третьемъ быкѣ, что налѣво. 
Миновавъ сѣти, онъ стремительно бросается на двухъ охотниковъ; 
въ одно мгновеніе одинъ изъ нихъ, подхваченный на рога, летитъна 
землю ' ) ; разъяренное животное дѣлаетъ скачекъ, съ яростью бросает­
ся на другаго противника и, подхвативъ его рогами, перебрасываетъ 
внизъ головой. 
Изображеніе на другомъ кубкѣ (рис. 10) сближали съ извѣст-
яымъ мѣстомъ Иліады N 5 7 0 , что едва-ли справедливо, такъ какъ 
изъ четырехъ быковъ трое ходятъ на свободѣ. Нельзя также согла­
ситься съ мнѣніемь Овербека
2 ) , по которому здѣсь изображено обы­
кновенное иастбище. Все говорить за то, что сюжеты на обоихъ куб-
кахъ должны быть связаны единствомъ; поэтому гораздо вѣрнѣе бу­
дешь признать здѣсь сцену п р и р у ч е н і я пойманныхъ быковъ. На 
этой картинѣ, также какъ и на первой, пейзажъ разнообразится де­
ревьями, кажется, оливковыми. В с я композиція обращена въ лѣвую 
сторону; впереди охотникъ или пастухъ старается сдержать быстро 
идущаго передъ нимъ быка, натянувъ веревку, привязанную къ зад­
ней ногѣ животнаго. Усмиренный, но не привыкшій еще къ неволѣ 
быкъ издаетъ мычаніе. За этой группой мирно слѣдуютъ три другіе 
быка; два изъ нихъ тупо поводятъ глазами, а третій мимоходомъ по-
щипываетъ траву. 
' ) Если сравнить напть кубокъ съ описанннмъ иною иикенскимъ клинкомъ, то 
легко видѣгь, что этотъ охотникъ служитъ повтореніемъ фигуры охотника, опрокинутаго 
львомъ на клинкѣ; слѣдовательно, фигура эта не была ияобрѣтена авторомъ кубка, а 
принадлежала къ тѣмъ мотивамъ, которые часто повторялись на произведеніяхъ „микен-
сваго" искусства. Этотъ мотивъ, безъ соинѣнія, заимствовалъ и авторъ клинка, такъ 
какъ то положеніе, которое имѣетъ на клинкѣ упавшій охотникъ, какъ мнв кажется, не 
можетъ произойти отъ иападенін льва: это—положеніе человѣка, опрокинутаго сильнымъ 
толчкомь. 
Рис. 10.—Изображеиіе на золотомъ кубкѣ изъ Вафіо. 
2 ) Ріаві ік 4 I , 8. 27. 
4 
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Не маловажную трудность въ вопросѣ о сюжетахъ представля 
ютъ затѣмъ слѣдующіе памятники: 
А) фреска изъ Тиринѳа (рис. 11) , ЗсписпнагпЧ, ЗсЫіо ішшз 
АивдгаЬ.
2
 АЬЬ. 115. 
В ) гемма (рис. 12) , Гейдеманнъ Агсіі. кте'щег 1889 8 . 190 . 
С) гемма (рис. 13), Мэррей АгсЬ. Апгеі^ег 1 8 9 0 8. 69 
О) черепокъ вазы изъ Микенъ (рис. 14) , Майеръ ^ Ь г Ь и с Ь 
1892 8. 72 . 
К) фрагмента пиксиды изъ зеленаго камня, найденный ва аѳип-
скомъ Акрополѣ (рис. 15), ^ Ь г Ь и с Ь 1892 8. 80 . 
Е) агатъ изъ Микенъ (рис. 16) , 'Есртгцх. ару. 1888 . X, 35 . Перро 
Нізіоіге (1е 1'агі, і. V I , й§. 4 2 6 , 13. 
О) гемма изъ зеленой яшмы изъ Микенъ (рис. 17), Перро 
Нівіоіге йе Г а г і , і . V I , % 4 2 6 , 24. 
А, В и С имѣютъ между собою то общее, что челоиѣкъ, голый 
или прикрытый лишь передникомъ, держитъ бѣгущаго быка за рога, 
тогда какъ его тѣло нахо­
дится надъ быкомъ въ воз­
духе . На фрескѣ изъ Тирим-
ѳа онъ правой рукой держитъ 
за рогъ бѣгущаго животпаго, 
а лѣвая рука,согнутая, при­
жата къ туловищу. Фигура 
мужчины нарисована такъ, 
что правое колѣно и носокъ 
правой ноги касаются крупа 
Рис. П.—Фреска изъ Тиринѳа. ^ 
быка, другая лее нога под­
нята и откинута^въ воздухѣ. На В фигура мужчины изображена въ 
горизонтальномъ положеніи, причемъ лѣвая нога его нѣсколько согнута 
въ колѣнѣ. На С положеніе мужчины, изображеннаго надъ быкомъ 
и держащагося за его рога, напоминаешь положеніе человѣка, качаю­
щ а я с я на трапеціи: у него ивогнуто туловище и согнуты ноги въ 
колѣняхъ. 
Б , Е а Г представляютъ другой варіантъ: муж­
чина здѣсь уже не держится руками за рога живот-
наго. На Б сохранилась верхняя часть туловища быка, 
бѣгущаго направо; надъ нимъ горизонтально изобра­
жена фигура человѣка въ высокомъ головномъ уборѣ; 
руки и ноги его раскинуты въ стороны, какъ будто 
онъ подброшенъ быкомъ вверхъ. На Е видна часть 
бычачьей головы, подобной головѣ перваго быка на I I кубкѣ изъ 
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Рис. 13. 
Вафіо, и надъ ней въ воздухѣ вытянутая фигура человѣка, подбро-
шеіінаго виерхъ; эта послѣдняя въ свою очередь имѣетъ большое 
сходство съ иастухомъ на томъ же кубкѣ. На Е 
сцена находится въ нолвомъ согласіи со сценой на 
Ь и Е : надъ бѣгущимъ вправо быкомъ изображенъ 
мужчина съ раскинутыми руками, какъ на Б , но 
съ головой, обращенной лицемъ къ низу, какъ на 
Е , ноги такяіе, какъ на Е , вытянуты и обращены 
носками въ сторону, противоположную направленію 
бѣгущаго быка. 
Наконецъ послѣдній памятникъ С не есть повтореніе онисап-
пыхъ сюжетовъ, однакожъ подходитъ и по своему мотиву и по ха ­
рактеру довольно близко къ нимъ. Но о немъ мы скажемъ ниже; 
Сначала нѣкоторые изъ этихъ памятпиковъ разсматривались 
только въ отдѣльности, и потому вопросъ о предметѣ, который изо-
бражснъ на нихъ, предстявлялъ обильное поле догадкамъ. Когда была 
открыта фреска въ Таринѳѣ, 
то высказано мнѣніе *), что дан­
ный памятникъ иредставляетъ 
искуснаго фигляра, который 
вскакиваетъ на спину бѣгущаго 
быка. Для подтвержденія при­
водилась ссылка на примѣръ 
подобной ловкости, описанной 
у Гомера О 6 7 9 . Совершенно Г и с - 1 4 -
иначе посмотрѣлъ на фреску Марксъ
2 ) . Сближая ее съ монетой изъ 
Катаньи, онъ склоненъ былъ видѣть здѣсь миѳологическую сцену: 
животное олицетворяетъ главную рѣку Арголиды Инахъ, а человѣ-
ческая фигура есть гепій водъ. Верникке
 3 ) , на Герлицкомъ собраніи 
филологовъ въ октябрѣ 1889 г., повторилъ попытку Маркса также 
миѳологически объяснить картину изъ Тиринѳа, хотя н другимъ спо-
собомъ. Винтеръ
4 ) , какъ уже раньше Россбахъ Аппаіі 1885 8 . 1 9 9 , I е . 
высказалъ увѣренность, что фреска иредставляетъ человѣка, бѣгу-
щаго рядомъ съ быкомъ и старающагося поймать его за рога. Такое 
же объясненіе Гейдеманнъ предложилъ для своей геммы, гдѣ, по его 
мнѣнію, изображенъ обыкновенный пастухъ или погонщикъ, идущій 
рядомъ съ быкомъ. 
' ) ЗсЫіетаппз „Тігупз", 8. 348 (КаЪгісічд). 
2 ) таЬѵЪисЬ (Ісз агсіі. Іпаіііиів, IV, 1889, 8. 119—129 . 
3 ) ДаЬгЬигЬ Лее агсЬ. Іпзг, VI I , 1892. 8. 73. 
*) Агсіі. Апгеі§сг 1890 8. 109, 
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Это последнее толкованіе, принятое многими учеными, дало 
Перро ' ) твердую точку для предположеній о сюжетахъ иашихъ па-
мятниковъ. Но его убеждённо, положеніе человѣка, изображенная 
надъ животными, показываетъ лишь неумѣніе художниковъ справить­
ся съ двумя планами; они не знали закона персиективы,по которому 
фигуры могутъ прикрывать другъ друга, а потому прибѣгали къ тако­
му неестественному положенію тѣла, особенно на геммахъ, гдѣ они 
сверхъ того были стѣснены недостаткомъ мѣста. На этомъ основаніи, 
Перро въ толкованія фрески присоединяется къ Винтеру и видитъ 
здѣсь охотника, бѣгущаго и преслѣдующаго дикаго быка. Такимъ же 
образомъ объясняетъ онъ и другіе памятники: на В охотникъ пре­
следуешь антилопу (зіс), на Г охотникъ настигаетъ бѣгущую передъ 
нимъ антилопу, на С охотникъ бѣжитъ сбоку краснаго звѣря (ип 
іаиѵе). 
Противъ этого мвѣнія высказался Майеръ
2 ) . Онъ полагаешь, что 
толкованіе въ отдѣльности каждая изъ названиыхъ памятниковъ не 
рается доказать, что на всѣхъ названныхъ имъ экземплярахъ дѣло 
идетъ объ охотѢ на дикихъ быковъ, и что охотникъ ни въ какомъ 
случае не бѣжитъ рядомъ съ животнымъ, а во время ловли быка 
подброшенъ имъ вверхъ. 
Исходнымъ пунктомъ для уясненія вопроса о ловлѣ быковъ въ 
древности служить для Майера Смирнскій рельефъ изъ Оксфорда, 
императорскаго времени, съ изображеніемъ Таорохавафіа. Рельефъ 
этотъ являетсд иллюстраціей свидетельства Светонія (СІаисІ. 21 ) : 
ТЪеззаІоз едшЧез, диі іегоз ѣаигоз рег зраііа сігсі а&ипі, іпзіІшпЦие 
(іегеззоз еі ай Ііеггат согпіЬиз сіеігапипі (Ср. Біо Сазз. Ь Х І , 9, и 
СІА I I I , 114) . Это некровавое зрелище цирка, введенное первыми 
римскими императорами, состояло въ живой связи съ одной изъ важ-
нейшихъ сторонъ быта древнихъ ѳессалійцевъ, какъ объ этомъ я в о -
Рис. 15 . 
можетъ привести къ совершенно достовернымъ 
результатамъ и что ихъ следуетъ разсматри-
вать въ общемъ, какъ изображенія, касающія-
ся одного и того же сюжета. Поэтому Майеръ 
сближаетъ публикуемые имъ Б и Е съ одной 
стороны съ кубками изъ Вафіо, а съ другой— 
съ фреской изъ Тиринѳа, отъ которой въсвою 
очередь неотделимы В и С. Опираясь на объ-
ясненія текстовъ и памятниковъ, Майеръ ста-
*) Нівіоіге <1е 1'агі, *. VI, р. 888 . 
2 ) ІаЪгЪисЬ Дев агсЬаоІок. ІпвШиів, VI I , 1892, 8. 76 й\ 
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ритъ Плиеій ( Ѵ Ш , 182) : Тпеззаіогит ^епііз іпѵепіит езі, едио іихіа 
Яиайгиреаапіе, согпи іпіогіа сегѵісе іаигоз песаге; рг ітиз ій зресіа-
сиіит аеаі і Котае Саезаг йісгаіог. Слова Плинія слѣдуетъ пони­
мать такъ, что ѳессалійды ловили быковъ живыми, а не убивали ихъ. 
Это доказываетъ и монета изъ Лариссы Берлинскаго минцъ-кабинета 
начала V вѣка, гдѣ изображенъ бѣгущій быкъ и рядомъ съ нимъ 
гоноша, ухватившійся за его рога. Такъ происходили игры еще во 
времена Ѳеодосія; относящееся сюда свидетельство Геліодора (АеіЫор. 
X 30) дѣлается вполнѣ яснымъ, благодаря монетѣ и рельефу. 
Тогда какъ ѳессалійцы для охоты на быковъ употребляли ло­
шадей, у населенія, которому принадлежатъ кубки изъ Вафіо, спо-
собъ этой охоты былъ иной и состоялъ въ установкѣ сѣтей. Нельзя 
приписать случаю то обстоятельство, что лошади не участвуютъ въ 
охотахъ на быковъ па памятникахъ „микенской" эпохи. Если на 
геммахъ ихъ отсутствіе можетъ еще оправдываться недостаткомъ 
мѣста и чисто художественными побужденіями, то кубки представля­
ли достаточно мѣста и творецъ ихъ не затруднялся никакими пер­
спективными трудностями. Очевидно, что лошадь въ ту пору не игра­
ла той роли, какую она имѣла въ слѣдующую эпоху геометрическихъ 
и дипилонскихъ сосудовъ, и ею пользовались только знатные люди 
для войны и охоты; остальное же населеніе имѣло въ своемъ распо-
ряженіи быковъ и воловъ, которые служили не только для плуга, но 
и для ѣзды на телѣгахъ. Изъ этого обыкновенія, полагаетъ Майеръ, 
возникла впослѣдствіи запряжка быковъ, фигурирующая на нѣкото-
рыхъ праздникахъ въ ІІлатеѣ, Евбеѣ, Аргосѣ, а также и внѣ культа 
Геры, какъ напр. у кадмеянъ. Обычай предковъ перешелъ въ культъ 
какъ гііиз, или въ миѳъ. 
Тотъ же отголосокъ древняго быта Майеръ видитъ въ идеѣ Арте­
миды ТаоротсбХо? и различи ыхъ праздниковъ—ТаорокбХщ также въ 
культѣ Посейдона (вь Ефесѣ) , какъ явствуетъ изъ Аѳенея X , 2 5 , и 
Артемидора Опеігосг. I , 8. Бой быковъ, очевидно, составлялъ часть 
древнихъ Паѵюита, которыя сначала праздновались въ Микале, а позд-
нѣе въ Ефесѣ. На это, можетъ быть, указываетъ стихъ Гомера X 4 0 3 . 
Какъ бы то ни было, Тяорота&іа, навѣрное, издревле существовали у 
іонянъ Малой Азіи и отличались отъ римскаго спорта Таорохадафса 
(въ Смирнѣ, Афродизіѣ С Ю 2 7 5 9 , Анкирѣ С Ю 4 0 3 9 , Синопѣ С Ю 
4 1 5 7 ; . 
Охоты на быковъ, устраиваемыя въ то время, о которомъ гово-
рятъ намъ „микенскіе" памятники, также носили чисто свѣтскій ха ­
рактеръ. Получили ли онѣ свое начало въ Ѳессаліи, а оттуда пере­
шли къ магнезійскимъ эолянамъ (ср. Воеск. г. 8с1ю1. Ріпй. 8. 3 1 9 ) , 
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зависитъ отъ того, какъ представлять себѣ древнее поселеніе восточ-
ныхъ береговъ Эллады и направленіе нереселеній. Сохранились сви­
детельства (8сЬо1. Ріпй. Р. 2, 8 8 , и 8іерп. В у г . ѵ. ѵА[*оро;), которыя 
приписываютъ ловлю быковъ доисторическому населенно, а именно 
тому, которое мы привыкли обозначать малоазіатскими поселенцами 
или владѣтелями греческихъ береговыхъ мѣстностей, хотя въ новѣй-
іпее время делаются попытки отожествить ихъ съ МЕСТНЫМИ жите­
лями Пеласгами. 
Наконецъ Майеръ подвергаетъ критической оцѣнкѣ этимологіго 
имени 'Ети'Заоро? и иринимаетъ свидѣтельсто Страбона VII I , 3 7 4 : 
'Н 'Етгіояоро; о'ёхаХеТто ' Е т: с'г а о р о ; */тХ. какъ указаніе на укротите­
лей быковъ или охоту па быковъ.. 
Таковы доказательства Майера. В ъ отвѣтъ на статью Майера, 
Перро въ „АсШШопз еь соггесііопз" къ VI тому стр. 1 0 1 3 , заявилъ, 
что, несмотря на доводы нѣмецкаго ученаго, онъ признаетъ свое 
объясненіе совершенно правильными „Коиз регзізіопз, говорить онъ, 
шаі^гё Іез оіуесііопз ди'і1 рёгзепі, а сгоіге ^ие, йапз 1а Ггездие йе 
ТігупіЬе, 1е реіпіте а ѵоиіи шопігег 1е сЬаззеиг соигапс а сбіё йи 
іаигеаи, еі поп Ьопйіззапі зиг зоп (Іоз ои Іаисё еп Га іг" . 
Но объясненіе Перро въ самомъ дѣлѣ оказывается недостаточ­
н ы м ^ если взглянуть на цѣло ближе. Нельзя согласиться съ нимъ, 
чтобы въ „микенскій" періодъ искусства художники были несвѣдущи 
въ перспективѣ. Напрогивъ, въ этотъ періодъ мы видимъ такія изо­
бражена, особенно на геммахъ, которыя не уступаюсь кубкамъ изъ 
Вафіо и на которыхъ знаніе перспективы обнаруживается самымъ 
яснымъ образомъ. Следуетъ, напримеръ, отметить у Перро Р1. X V I . 
№№ 12, 18 , 2 1 , и нашъ Г . Правда, что все зависело отъ личныхъ 
способностей и умѣнія художниковъ, такъ что въ микенскую эпоху 
часто можно встрѣтить произведенія самыхъ разныхъ достоинствъ. 
Но если отсутствіе перспективы на нашихъ памятникахъ объяснять 
только неуменіемъ мастеровъ, то не можетъ не показаться въ высшей 
степени страннымъ то совпадете, что передъ нами не одинъ памят-
никъ, а целый ихъ рядъ, и все они при этомъ относятся къ одному 
и тому же предмету; отдѣлять же ихъ другъ отъ друга но какой 
бы то ни было причина невозможно, съ чѣмъ, повидимому, согласенъ 
и самъ Перро. 
МнЬ казалось затЬмъ, что руководить нами въ данномъ вопросе 
въ особенности могъ бы Г на рис. 16 , почему я счелъ возможнымъ 
присоединить его къ памятникамъ, изследуемымъ Майеромъ, находя 
его совершенно аналогичнымъ съ Б и Е . То объясненіе Е , которое 
мы находимъ у Перро, не основано даже на его собственномъ ри-
— 5 0 -
сункѣ, гдѣ вполнѣ вено видно по изгибу всего туловища, выпуклости 
чреслъ и икрамъ, что ноги охотника обращены въ сторону, противо­
положную головѣ быка. Руки его раскинуты въ разныя стороны, 
причемъ одна рука согнута, словно охотникъ замахнулся ею для 
удара, а въ действительности по недостатку мѣста, такъ какъ ника­
кого орудія для удара охотникъ въ рукахъ не имѣетъ. Голова его 
обращена лицемъ внизъ, какъ это мы видимъ на Е . 
Итакъ, преслѣдовать быка охотникъ ни въ какомъ случаѣ не 
могъ. Этимъ рушится вся вѣроянтность гипотезы Перро, 
и мы приходимь къ заключенію, что объясиеніе, 
предложенное Майеромъ слѣдуетъ считать ВПОЛНЕ 
удовлетворительнымъ и вѣроятнымъ. Трудно, разу-
мѣется рѣшить, вскакивалъ ли охотникъ на спину и 
на шею быка, какъ это практикуется у пѣкоторыхъ р
И
с . іб. 
индѣйскихъ племенъ ири охотѣ на буйволовъ, или же онъ удержи-
валъ быка за рога, по всѣмъ правиламъ выработаннаго для этой цѣли 
искусства и ловкости. 
А — Г представлютъ намъ неудачные эпизоды охоты, жертвы 
ярости быковъ. Очевидно, случаи смерти неуі трашнмыхъ охотниковъ 
отъ неловкаго наденія или подъ копытами и ро­
гами быка были не рѣдки. Но подобно тому, какъ 
на И кубкѣ изъ Вафіо борьба оканчивается торже-
ствомъ человѣка, смирившаго полную одичалості, 
животныхъ, такъ и на геммѣ, которую мы обозна­
чили буквой (х и воспроизвели на рис. 17, мы ви­
димъ другой болѣе счастливый результата охоты: Рис. 17. 
охотникъ поймалъ быка; схвативъ его за рогъ и за морду, онъ силь­
но пригнулъ голову быка къ землѣ и, обернувшись, можетъ быть, 
призываетъ на помощь своихъ товарищей; испуганное животное под­
жало хвостъ и мычитъ. 
4) О х о т а н а к р а с н а г о з в ѣ р я . 
Эту охоту иллюстрируютъ всего лишь два памятпика: агатъ 
Брит, муз., происхожденія островнаго'), и золотой перстень съ пе­
чатью изъ Микенъ
 2 ) . На рѣзномъ камнѣ (рис. 18) охотникъ пора-
жаетъ дротикомъ оленя или антилопу; животное хочетъ сдѣлать пры-
жокъ, но ударъ смертельный, и оно падаетъ на землю. На золотомъ 
' ) Реггоі , Нізіоіге Ае 1'агі, I. V I , Гів- 482 , 3 . 
2 ) МіІсЫіоеІег, І)іе АпСапде йег Кші8І, р. 34, Гід. 37. ЬсІшсЫіапІі, 8сЫіетапп 'з 
Аіі8§га1і , р. 257, Г%. 230 
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На золотомъ кольцѣ изъ Вафіо
3 ) изображена сцена 
пляски: пляшутъ мужчина и женщина; на сердоликѣ изъ 
Вафіо
4 ) одна женщина кружится въ вихрѣ танца. На 
сардониксѣ изъ Вафіо
6 ) мы встрѣчаемъ мужчину въ 
длинномъ, спускающемся почти до земли костюмѣ, важ­
но шествующаго съ топоромъ на плечѣ; по мнѣнію 
Перро
 6 ) , это костюмъ жреческій, а ПІухгардтъ 7 ) видитъ 
Рис. 19 . здѣсь царя, у котораго топоръ служить скипетромъ. 
Заслуживаетъ вниманія на агатѣ изъ Микенъ
 8 ) прекрасное по жиз­
ненной правдѣ и выразительности изображеніе мужчины въ длинной 
одеждѣ, который разрѣзываетъ брюхо кабана, лежащаго на столѣ 
вверхъ ногами. Наконецъ, слѣдуетъ назвать сердоликъ изъ Вафіо
 9 ) 
О Реггоі , Нізіоіге <Іе І'аг*, і. У І , % . 432 , 4 . 
' ) 3 2 9 — 3 3 1 ; см. НеІЬіё, Баз НошегіасЬе Е р о а 2 8. 424 г*. 
») Реггоі , і. VI, іщ. 4 3 1 , 9. 'Еср а
Р Х
. 1889, X , 39 . 
4 ) Реггоі., *. VI, Гщ. 4 3 1 , 1. 'Еср і
п
. 1889, X , 12. 
5 ) 'Еср ару. X , 26 . ЗсЬисЬЪагаЧ, 8сЫіетапп 'а Аиз^гаЬ. 2 , рис. 316. 
в ) Нізіоіге (Іе 1'агі, і. VI, р. 852. 
7 ) 8сЫіетапп'8 Аиз^гаЪ. 2 , 8. 3 5 1 . 
8 ) 'Еср ару. 1888, X , 36 , Регго*, *. VI, % . 428 , 15. 
9 ) 'Еср. 89 . X , 34. Регго і , I. VI, % 426, 14. 
перстнѣ мужчина, стоящій на колесницѣ, запряженной двумя ко­
нями, скачущими въ галопъ. изъ лука стрѣляетъ по убѣгающемъ 
оленѣ; лошадьми правитъ возница. Сцена происходить среди пейза­
жа, который составляютъ утесы, изображенные вверху, почва подъ но­
гами фигуръ и дерево, помещенное сбоку. 
Сценами охоты не исчерпываются жанровые сюжеты на произ-
веденіяхъ искусства микенской эпохи. Заслуживаешь еще упоминанія 
нѣсколько геммъ и золотое кольцо съ рѣзьбой, про­
изведенной вглубь, изъ Вафіо. Но они представля­
юсь менѣе интереса, такъ какъ не допускаютъ со­
вершенно достовѣрнаго объясненія. На одной гем­
ме Брит. муз. *), кажется, слѣдуетъ признать р ы б ­
н у ю л о в л ю (рис. 19) . На ней изображенъ муж­
чина, держащій въ поднятой рукѣ на веревкѣ рыбу; 
одѣтъ онъ въ широкіе панталоны съ воланами, доводящіе до колѣнъ 
и напоминающіе женскую юбку. Рыбная ловля не была занятіемъ, 
неизвѣстнымъ въ доисторическую пору Греціи; она уиоминается, 
хотя и рѣдко, у Гомера
2 ) . Поэтому нѣтъ ничего удивительнаго въ 
томъ, что „микенскимъ" художникамь пе были чужды такіе элеги-
ческіе мотивы, какъ ловля рыбы. Можетъ быть, наша гемма пред-
ставляетъ рыболова, шествующаго съ добычей. 
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и халцедона, изъ Э л и д ы н а которыхъ мы видимъ женщинъ, держа-
щихъ (жертвенныхъ ?) животныхъ. 
Если бы можно было доказать, что названные памятники пред­
ставляюсь обыкновенные случаи изъ общественна™ культа, то есть 
э п и з о д ы , п р е д ш е с т в у ю щ і е ж е р т в о п р и н о ш е н і ю
а ) , то мы 
имѣли бы еще одну категорію жанропыхъ картинъ, относящихся до 
общественна™ быта. Но, разумеется, между этими изображеніями 
могутъ быть и миѳологическія, и потому мы не беремся утверждать, 
что всѣ эти памятники принадлежать къ жанру. 
Много было различныхъ мнѣній о томъ, къ какому кругу сю-
жетовъ нужно отнести изображеніе на большомъ микенскомъ золо-
томъ кольцѣ
 3 ) . Смыслъ этой композиціи ученые понимали различно. 
Большинство признавало, что культъ можетъ дать представленіе о 
мысли произведенія
 4 ) . Другіе полагали, что эта композиція взята изъ 
ассирійскихъ религіозныхъ представлен!й 5 ) . Наконецъ въ послѣднее 
время Коллиньонъ
 6 ) , опираясь на мнѣніи Шухгардта, высказаниомъ 
въ первомъ изданіи 8сЫіетапп '8 Аи8§гаЬип§еп 8. 314 , указалъ на 
то, что нѣтъ никакихъ основаній искать миѳологическій смыслъ въ 
сценѣ, которую легко объяснить какъ обыкновенный жанръ. Кол­
линьонъ видитъ здѣсь женщинъ и дѣтей, завявшихся цвѣтами ради 
забавы; что до эмблемъ на полѣ изображенія, то онѣ никакого суще­
ственна™ значенія не имѣютъ и явились какъ средство заполнить 
пустыя мѣста. 
Однако это мнѣніе, отъ котораго Шухгардтъ уже отказался во 
второмъ изданіи своей работы, очень мало удовлетворяете насъ. Со-
бираніе цвѣтовъ на лугу дѣтьми въ сопровожденіи своихъ матерей,— 
вѣдь это идилія, самая невинная и нѣжная, на которую едва ли былъ 
способенъ „микенскій" художникъ. Ни на какомъ другомъпамятникѣ 
микенской эпохи мы не встрѣчаемъ интимнаго жанра, семейныхъ 
сценъ. „Микенскіе" художники живутъ общественной жизнью; ихъ 
жанръ имѣетъ вполнѣ общественный характеръ и не входитъ въ 
кругъ домашняго быта. Война, охота и. можетъ быть, культъ—вотъ 
среда, въ которой воспитываются ихъ таланты. Такимъ образомъ го­
раздо болѣе вниманія заслуживаетъ то толкованіе
7 ), по которому 
•) Мук. Ѵазеп, Е , 34. Реггоі. I. VI , 426 , 12. 
2 ) См. НізЬоіге гіе 1'агі, і, VI, р. 851 , 852. 
3 ) 8сЫіетапп, Мукепае, іщ. 530, Со1!і#аоп, Шаі. 1а всііірі. ^г . I, Гі§. 23. 
4 ) См. МіІсЬЪоеіег, Біе Апгап^е йег Кипзі, 8. 97 и 136 
г >) КозаЪасЬ, АгсЬ. 2еііипе 1883 8. 169. 
«) Шзі;. йе 1а зсиірі. дг. I, р. 4 6 — 4 7 . 
") Рсггоі, Нізіоіге Ле Гагі . I. VI, р. 842 сл. 
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данная композиція есть сцена п о к л о н е н і я , нодобно композиціямъ 
на двухъ другихъ золотыхъ кольцахъ ' ) . Весьма вѣроятно, что мы 
имѣемъ здѣсь сюжетъ религіознаго содержанія, т. е. видимъ богиню, 
принимающую поклоненіе отъ двухъ стоящихъ передъ нею въ по-
чтительномъ положеніи женщинъ. 
В. А X И Л Л О В Ъ Щ И Т Ъ. 
А х ил л о в ъ щ и т а. Е 4 7 8 — 6 0 7 даетъ намъ возможность соста­
вить понятіе о кругѣ представленій жанра въ ту эпоху, которую 
принято называть вѣкомь Гомера. Онъ раскрываетъ передъ нами всѣ 
стремленія, всѣ разнообразные интересы, занимавшіе тогдашнихъ 
художниковъ. Онъ показываешь, что направление,, господствовавшее 
въ микенскую эпоху, изощрило изобрѣтательность мастеровъ и обога­
тило искусство гомеровскаго вѣка болѣе гдубокимъ и разнообраз-
нымъ содержавіемъ. Кругъ, въ которомъ вращался жанръ въ микен­
скую эпоху, теперь значительно расширенъ множествомъ новыхъ 
мотивовъ. 
В ъ продолженіи слишкомъ ста лѣтъ ученые трудились надъ объ-
ясненіемъ этого памятника, а между тѣлъ „щитъ Ахилла" до сихъ 
поръ еще для многихъ остается поэтической идеализаціей, преувели­
чивающей действительность
 2 ) . Отвергать существованіе этого памятни­
ка мы не имѣемъ достаточныхъ основаній, хотя онъ и оставилъ свой 
слѣдъ только въ поэзіи. Своею оригинальностью щитъ Ахилла могъ 
возбуждать не мало недоумѣній и вопросовъ, на которые при преж-
немъ состояніи науки могли быть даны только болѣе или менѣе га­
дательные отвѣты; но въ настоящее время, при современной раз­
работке научиыхъ данныхъ, вопросы эти сдѣлались уже вполнѣ 
ясными
3 ) . 
Ахилловъ щитъ относится столько же къ области аллегоріи, 
сколько и къ области жанра. Общая идея этого произведенія, несо-
<) ІЪіа Яд. 428 , 23 и 429 . 
2 ) См. Не1Ы§, Баз НотегізсЬе Ероз 2 8. 396 Соііідпоп, Нізі. (іе 1а зсиірі. %т 
1, р. 7 1 . Въ предисл. къ франц. перев. книги Гельбига Коллиньонъ измѣнилъ свое мнѣніе. 
3 ) Послѣ огкрытія и изслѣдованія микенскихъ клинковъ не можетъ быть сомнѣнія 
пі. томъ, что поэтъ въ своемъ опясаніи разумѣлъ накладную работу изъ металлических ь 
иластинокъ, которымъ искусственно придавались различные цвѣтные оттѣнки; техника 
щита, слѣдоватрльно, соотвѣгствовала техникѣ микенскихъ клинковъ. См. ЗсЬисЬЬагсІІ 
8 с Ы і е т т а п ' з Аиз»гаЬ. 2 8 . 272 . Что касается художественныхъ средствъ, которыми поль­
зовался авторъ щита, то, помимо микенскихъ памятниковъ, Бруннъ (бг іесЬ. Кипзідезсіі 
I, 8. 81 в.). указалъ на Болонскія ситулы, какъ на произведеиія, которыя во многихъ 
отношеніяхь близко стоятъ къ Ахиллову щиту и следовательно могутъ дать понятіе о 
томъ, какииъ обраюмъ художникъ выполнись лтдѣльныя сцены на сііоемі, щитѣ 
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мнѣвно, аллегорическаго свойства. В ъ отдѣльныхъ картинахъ пред­
ставлены сцены изъ действительной жизни; но в ъ с о ч е т а н і и этихъ 
картинъ выражается болѣе глубокая мысль; художнику одаренному 
богатымъ воображеніемъ, удалось изложить свое воззрѣніе на чело­
веческую культуру въ картинной поэмѣ >). В ъ композиціи щита 
ясно выражена та главная мысль, что общество сначала пере-
живаетъ время, когда оно принуждено терпеть отъ произвола 
грубой военной силы; затѣмъ народъ достигаетъ благоустроен­
на™ состоянія, благодаря тому, что упрочивается праведный 
судъ, семейственность, мирный трудъ, вообще воцаряется идеалъ 
осѣдлой мирной жизни
2). Только эти черты сообщаютъ возведенному 
государственному зданію прочность и незыблемость, страна процвѣ-
таетъ и жители благоденствуютъ. Земля съ раскинувшимся надъ 
Рис.—20. Свадебное теств іе . Чаша изъ Вульчи. 
нею необъятнымъ небеснымъ сводомъ, на всемъ протяженіи до гра-
ницъ Океана, является ареной, на которой развертывается картина 
человѣческой культуры. Обратимся къ отдѣльнымъ, ж а н р о в ы м ъ сю-
жетамъ даннаго памятника. 
В ъ „мирномъ городе" втораго круга мы видимъ слѣдующія сцены: 
1) Б р а к ъ или п р о в о д ы н е в ѣ с т ы , тсоіхтг^ ѵ. 4 9 2 — 4 9 6 . 
После брачнаго пира въ доме родителей невѣсту провожаюсь 
при свѣтѣ факеловъ по городскимъ улицамъ въ домъ жениха. Поется 
, ) См. Вгшіп, бгіесііізсгіе КипзІдезсЬіспІе, I, 8 . 73 гг. 
») Ср. Гомера і 5, т 113 и Гезіода О. еі I). 223 . Саізіопі. 
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свадебная пѣснь, 'Г[хёѵаіо?; юноши слѣдуютъ въ танцовальномъ маршѣ 
подъ звуки флейтъ и форминговъ; городскія женщины взираютъ на 
процессію. 
Обычаи историческаго времени существенно были тѣже, какъ 
показываетъ цѣлый рядъ чернофигурныхъ вазъ архаическаго стиля, 
ОегЬаг<1, Аизегі. щг. Ѵаз . ВД. I V , ТаГ. 3 1 0 - 3 1 5 , и краснофигур-
ныхъ вазъ V ст., въ общихъ чертахъ совершенно напоминагощихъ 
гомеровское описаніе. На одной аттической чернофигурной гидріи 
Берлинскаго музея, Гигіѵѵап^іег, Ѵазепзатші . і т Апіідиагіит № 
1 8 9 1 , мы видимъ „свадебное шествіе" (можетъ быть, Пелея и Ѳети-
ды). На квадригѣ, обращенной направо, стоятъ рядомъ женихъ и не-
вѣста; женихъ держитъ въ рукахъ возжи и бичъ; невѣста одной 
рукой опирается на поперечный край колесницы, а другой поддер-
живаетъ плащъ на головѣ. Направо, позади дышла, стоить Аполлонъ 
и играетъ плектрономъ на семиструнной киѳарѣ. Напротивъ него — 
Артемида, обращенная налѣво и отчасти прикрытая лошадьми; она 
держитъ два горящихъ факела. Направо—Гермесъ съ жезломъ ге­
рольда (хт]рохгГоѵ), также отчасти закрытый лошадьми. Направо, впе­
реди лошадей, голый мальчикъ дѣлаетъ большой прыжокъ въ воздухѣ. 
Этотъ же сюжетъ мы встрѣчаемъ на одной краснофигурной чашѣ 
второй половины V вѣка въ Берлинскомъ муз. (рис. 20) , РапоГка, 
ВіЫег апіікеп ЬеЬепз ТаГ. X I , 3, ГигІ\?ап§1ег, Ѵазепзатші. і т 
А т і д и а г і и т № 2 5 3 0 . Невѣсту провожаютъ въ домъ жениха. 
Налѣво въ портикѣ у двери дома стоитъ женщина съ двумя 
горящими факелами въ рукахъ и смотритъ на приближеніе новобрач-
ныхъ. Передъ портикомъ, на встрѣчу имъ шагаетъ юноша (шаферъ, 
тахраѵи|л.сріо<; или кароуоч), увѣнчанный лавровымъ вѣнкомъ, и ударяетъ 
плектрономъ по семиструнной лирѣ. Далѣе слѣдуетъ женихъ; онъбе-
ретъ за руку невѣсту, чтобы вести ее къ дому. Невѣста, закутанная 
нокрываломъ, застѣнчиво наклонила голову. Шествіе завершаетъ мать 
невѣсты съ факеломъ въ рукѣ. 
2 ) В с е н а р о д н ы й с у д ъ о с п о р н о й у п л а т ѣ в ы к у п н о й с у м ­
мы з а у б і й с т в о ѵ. 4 9 7 — 5 0 8 . 
Среди священнаго круга на площади (<*уора) сидятъ на тесан-
ныхъ камняхъ городскіе старцы (судьи) и выслушиваютъ споръ двухъ 
тяжущихся о пенѣ за убійство; передъ судьями леяіатъ два таланта 
золота,—награда тому изъ тяжущихся, кто вѣрнѣе докажетъ свое 
право, или, можетъ быть, тому изъ судей, рѣшеніе котораго будетъ 
справедливѣе; ихъ окружаетъ народт, раздѣлившійся на двѣ поло­
вины и криками выражающій свое одобреніе каждому изъ спорящихъ. 
— 56 — 
3) П р а з д н и ч н ы й о и р г (есХатсіѵт]) ѵ. 4 9 1 . 
Описаніе этой картины не дано ноэтомъ; ее можно реставриро­
вать приблизительно, сообразуясь съ „Симпозіономъ" на треножникѣ 
изъ Танагры, опубликованномъ Лешке въ Агсп. 2 е і і . 1881 Та 4;. 
3 — 4 ' ) и съслѣдующимъ мѣстомъ Одиссеи: 
і 5: об -уар еуи) ? 5 тс щрі тёХо? ^арсёатгроѵ еГѵок, 
т] от 'аѵ еисррйобѵт] [хёѵ ёут] хаха от)[лоѵ атгаѵта, 
оапгоілоѵг; о' аѵа особах' ахоі>аСи>ѵхсіч ао'.оой 
у]|лгѵос г^гсг^, тсара ог 7гХт}і>а>аі храттгСас 
аітои ха: хреійѵ, рёіЬ о' іх хрт)і^ро? осраашѵ 
оіѵо^бо; сроргтрі ха; г^гст] бетсагааіѵ. 
В ъ третьемъ поясѣ мы ВИДИМЪ шесть сценъ, олицетворяющихъ 
ч е т ы р е в р е м е н и г о д а . 
1) В е с н а . II а х а н і е п о л я. ѵ. 5 4 1 — 5 4 9 . 
Плугари нашутъ волами поле; хозяинъ поля подаетъ имъ ку-
бокъ вина всякій разъ, какъ они приближаются къ концу нивы, 
сдѣлавъ оборотъ отъ одного конца пашни до другаго. 
На одной чернофигурной чашѣ Никостена (ОегЬагй, ТгіпкзсЬа-
Іеп и.Сгеіазяе ТаГ. I . 1) мы находимъ эпизоды изъ сельской жизни. 
Картина, идущая вокругъ центральная медальона, представляетъ 
крестьянъ во время полевыхъ работа. Три пахаря слѣдуютъ другъ 
за другомъ со своими плугами, въ которые впряжены быки попарно. 
Но картина Никостена богаче гомеровская онисанія и не заключа­
ешь въ себѣ эпизода съ хозяиномъ. Крестьянъ, пашущихъ землю 
плугами, мы встрѣчаемъ еще на очень древней чернофигурной вазѣ 
Луврскаго собранія ( Л 1 т , 8аспз. Вег. 1867 ТаГ. I, 2) . 
2) Л ѣ т о. Ж а т в а ѵ. 5 5 0 — 5 5 7 . 
Жнецы, сверкая на солвцѣ серпами, жнутъ полосой высокую 
ниву; за ними слѣдуютъ работники, перевязывающіе въ снопы ко­
лосья, которые подаютъ имъ дѣти. Тутъ же стоить хозяинъ поля, 
опираясь на посохъ, и безмолвно паблюдаетъ за работой. 
3) П о л е в о й п р а з д н и к ъ ж а т в ы ѵ. 5 5 8 — 5 6 0 . 
Подъ тѣнью дуба совершаются приготовленія къ трапезѣ; вест­
ники (херохе?) приносятъ богамъ въ жертву быка, а женщины обиль­
но посынаютъ мукой мясо, которое надлежало подать къ столу жне-
цовъ
 2 ) . 
' ) Мы даемъ оішеаніе этой пазы ниже, въ началѣ главы, трактующей о жанровыхъ 
сюжетахъ на архаическихъ вазахъ. 
' ) Слѣдую толкованію Гаеаі-Ггапке стиха 559 . Ср. Гомера $ 77 и 420 . 
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4 ) О с е н ь . С б о р ъ в и н о г р а д а ѵ. 5 6 1 — 5 7 2 . 
Въ виноградникѣ, окруженномъ стѣной и рвомъ, юноши и дѣ-
вицы носятъ въ корзинахъ къ чанамъ собранный виноградъ; работа 
исполняется подъ напѣвъ грустной пѣсни о Линѣ ' ) ; работники слѣ-
дуютъ за юнымъ пѣвцомъ, играющимъ на киѳарѣ, выбивая ногами 
въ тактъ пѣсни, и подхватывая припѣвъ. Ср. изображеніе на табли-
пѣ Берлинск. муз. Лпі. Ѵепкт. I, ТаГ. 8, 2 4 , Еигслѵап^іег, Ѵазеп-
з а т т і . і т Аптл^иагіит № 7 8 3 . 
5) З и м а . П а с т у ш е с к а я ж и з н ь : н а п а д е в і е 
л ь в о в ъ н а с т а д о (а) ѵ. 3 7 3 — 5 8 6 . 
Разсказанпое Гомеромъ въ стихахъ 5 7 3 — 5 8 6 нельзя изобра­
зить въ одной картинѣ. Пастухи выпускаютъ стадо быковъ изъ за-
гоновъ, скотъ, выражая свое удовольствіе рѣзвыми движеніями, на­
правляется къ рѣкѣ, вдругъ два льва бросаются на передняго быка, 
пастухи спѣшатъ на помощь, напрасно пытаясь испугать львовъ и 
подстрекая собакъ, послѣднія не рѣшаются подступить близко къ 
звѣрямъ, лаютъ и убѣгаютъ назадъ,—все это сцены, слѣдующія одна 
за другой; овѣ не могутъ быть изображены ра.момъ; поэтъ по своему 
обыкновенно, вышелъ изъ предѣловъ, поставленныхъ художникомъ. 
Опредѣлить не только въ обіцихъ чертахъ, но и въ подробностяхъ, 
какъ была трактована въ действительности эта картина, не трудно, 
если прибѣгнуть къ помощи одного изъ двухъ замѣчательныхъ „про-
токоринѳскихъ" лекитовъ, опубликованныхъ Фуртвэнглеромъ въ Агсіі. 
2еіс. 1 8 8 3 ТаГ. 10 , и относящихся къ ѴІП или V I I вѣку а ) . Лекитъ, 
представляющій для насъ большой интересъ своимъ жанровымъ со­
держащему происходить изъ Нолы и находится въ Лондонѣ (въ со-
браніи Т е т р і е ) . В ъ главной полосѣ, обвивающей туловище сосуда, 
изображена картина (рис. 21 ) , прямо иллюстрирующая нашъ эпизодъ 
на щнтѣ Ахилла. Центральная группа можетъ быть описана словами 
самого поэта (V. 579) : 
аргрояЫш ок Хёіѵсе об' г-і 7сри)Г(]аі [56гоасѵ 
тайроѵ гроу(иіг]Хоѵ іуі~-гр • 6 ог цяхра |А5(и.мх&? 
ёХхгто. 
Два льва напали на быка и вцѣпились въ него когтями. Быкъ 
стоить съ нагнутой головой, какъ будто защищается рогами. Съ 
обѣихъ сторонъ на помощь къ нему бѣгутъ пастухи; дротики ихъ, 
поднятые правой рукой, готовы нанести удары львамъ. Одинъ изъ 
пастуховъ спускаетъ стрѣлу изъ лука; онъ, естественно, держится 
позади своихъ товарищей, вооруженныхъ копьями. Пастухи представ-
' ) Си. Раив. I X , 29, 6 — 9 , Негоіоі . I I , 79 , и толкованіе въ над. Каезі-Ггапке ѵ. 567 слѣд. 
2 ) См. ЛаЬгЬ. (і. I. 1887 8. 18 8. (Дюммлеръ). 
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лены совершенно голыми и съ длинными бородами. В ъ воздухѣ на­
рисованы летящими стрѣла и дротикъ, а нозади иастуховъ птица. 
Вся комиозиція НЕСКОЛЬКО напоминаешь описанную нами сцену 
львиной охоты па микенскомъ клинкѣ, но она болѣе наивна и пре­
лестна по своей простотѣ и непосредственности. Зависимость этой 
картины съ одной стороны отъ Ахиллова щита, а съ другой отъ ми­
кенскихъ памятниковъ признаешь и Фуртвэнглеръ который дѣлаетъ 
такое замѣчаніе относительно пастуховъ:
 в
1Ьг Веігадеп ізі зеііг 
тиіп іу , ѵаЬгепй сііе ІІігіеп йез Ьотегізспеп ВсЫЫев егзсЬгескі іЬге 
Нишіе апігеіЬеп, йіе ішіезз аисп ішг ги Ьеііеп \ѵадеп«. Однако до­
пускать разницу въ изображен^ пастуховъ на вазовомъ рисункѣ и 
на щитѣ, какъ мнѣ кажется, нѣтъ никакихъ достаточныхъ основа-
ній. При реставраціи Ахиллова щита нужно помнить слѣдующее. Не 
стараясь уяснить себѣ общую мысль ироизведенія и поставивъ лишь 
Рис 21.—Нападеніе львовъ на быка. Протокоринѳскій лекитъ. 
единственной заботой описаніе отдѣльныхъ сценъ, поэтъ не считаешь 
себя обязаннымъ буквально и точно списывать то, что находится 
передъ его глазами. Ч.асто онъ пытается отыскать связь между ОТ­
ДЕЛЬНЫМИ группами, тогда онъ самъ чувствуетъ себя художникомъ, 
способнымъ творить; сцены оживаютъ передъ нимъ, облекаются въ 
живыя лица; временный моментъ изображенія онъ поясняешь, разви-
ваетъ въ разсказѣ, даетъ не пластическую, а поэтическую картину. 
Если буквально слѣдовать описанію поэта, то мы получимъ такую 
композицію которая не найдетъ себѣ никакой аналогіи среди суще-
ствующихъ древнихъ греческихъ памятняковъ; памятники эти имѣ-
ютъ вполнѣ определенный характеръ; отличительная особенность ихъ 
заключается въ наивномъ стремленіи къ самому простому и кратко­
му выраженію мыслей. Кромѣ того, чтЬ здѣсь поражаешь каждаго, 
это подчиненность конвенціональному или уже раньше существовав­
шему въ трактовке сюжетовъ, не ограничивающаявпрочемъ собствен­
ную свободу живописцевъ въ передачѣ составныхъ частей компози-
] ) АгсЬ. 2еіе. 1883. 8. 169. 
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ціи. Получается такое впечатлѣніе, какъ отъ ученическихъ рисун-
ковъ, исполненныхъ въ рисовальной школѣ для упражненія памяти, 
послѣ того какъ учитель ппкажетъ на минуту ученикамъ какой ни­
будь рисунокъ и велитъ сейчасъ же воспроизвести видѣнное по па­
мяти. Схема рисунка у всѣхъ будетъ общая съ оригиналомъ, но 
исполненіе его составныхъ частей—это личное дѣло каждаго, у од-
нихъ ближе къ оригиналу, у другихъ дальше отъ него. Такимъ об­
разомъ, если мы встрѣчаемъ среди вазовыхъ рисунковь архаическаго 
періода такіе, которые трактуютъ сюжеты Ахиллова щита, то зави­
симость ихъ отъ картинъ щита болѣе, чѣмъ вѣроятна. Съ другой 
стороны, характеръ этихъ памятииковъ долженъ научить насъ о ха -
рактерѣ картинъ на щитѣ. 
Обращаясь теперь къ нашему эпизоду, мы можемъ смѣло утвер­
ждать, что цѣлаго стада быковъ ни въ какомъ случаѣ на картинѣ 
Ахиллова щита не было: стадо было показано всего однимъ быкомъ, 
на котораго напали львы. Далѣе: пастухи держались не въ отдале-
ніи, а бросились на помощь стаду. Поэтъ самъ говорить (ѵ . 5 8 1 ) : 
хбѵ ое хоѵес (іетехіаЭоѵ т?]8' аіСтр. 
Все отличіе вазовой картины отъ описанія поэта состоитъ въ томъ, 
что на ней нѣтъ собакъ, которыя, можетъ быть, не помѣщены жи-
вописцемъ по недостатку мѣста. Но достаточно нарисовать у ногъ 
пастуховъ одну собаку, удаляющуюся отъ львовъ, чтобы у зрителя, 
одареннаго богатой фантазіей, возникли всѣ тѣ впечатлѣнія отъ сце­
ны въ ихъ послѣдовательности, которыя такъ тщательно сгруппиро­
ваны поэтомъ. 
Итакъ, близкая зависимость вазоваго рисунка отъ изображенія 
на Ахилловомъ щитѣ, какъ намъ кажется, не подлежитъ сомнѣнію. 
6) О в ц ы н а п а с т б и щ ѣ (Ь) ѵ. 5 8 7 — 5 8 9 . 
Среди ландшафта прелестной тихой долины—стадо овецъ; слѣва 
и справа—хлѣвы (атаЬ\іоі), шалаши пастуховъ (хХюіок) и непокрытые 
загоны для стада (ОУ]ХОЕ). Эту картину можетъ иллюстрировать изо-
браженіе на древнемъ беотійскомъ сосудѣ съ надписью
 я
Га|хт]8у]? 
гтсоітрг" въ Луврѣ (Ѳаг. ае§ Ъеаих агів, 1 8 7 5 , I , р. 3 0 3 , Бигаопі, 
Іез Сёг. ае 1а Ог. рг., р. 62 , Кіеіп, МеІ8іег8І§п.2 8. 3 1 , 1): изобра­
женъ пастухъ, съ палкой на плечѣ, къ которой прикрѣплена котом­
ка; онъ идетъ позади своего стада, состоящаго изъ барановъ, козъ 
и быка. 
Содержаніемъ четвертого круга служатъ двѣ сцены: 
— 6 0 -
1) Х о р о в о д ъ ѵ. 5 9 0 — 6 0 2 . 
Юноши въ бѣлыхъ одеждахъ, съ золотыми ножами на ремняхъ 
черезъ плечо, на одной сторонѣ, и дѣвицы, увѣнчанныя зеленью, на 
другой, взявшись за руки, пляшутъ. Среди дипилонскихъ вазъ, какъ 
мы увидимъ ниже, существуютъ два сосуда, которые по своему со-
держанію весьма близки къ описанію Гомера Предметомъ ихъ также 
служить х о р о в о д н а я п л я с к а . Это —глубокая чаша изъ собранія 
аѳинскаго музея на Лкрополѣ, Моп. й. I . I X . 39 , 2, и древне-атти-
ческій сосудъ съ тремя ручками, і&ЬѵЬ. й. Іпзі. 1887. II , Та і 3, 4 , 
Ваишеізіег, Б е п к т . АЬЬ. 2 0 7 7 , 2 0 7 8 . 
2) II л я с к а ѵ. 603 — 6 0 5 . 
Хоръ, зрители и пѣвецъ, играющій на киѳарѣ, окружаютъ двухъ 
танцоровъ, которые кружатся въ вихрѣ танца. Ср. сцену пляски на 
золотомъ кольцѣ изъ Вафіо (Еср. ару. 1889 , X , 39 , Реггоі , НМоіге 
йе Гаг*, і. VI , % . 4 8 1 , 9 ) . 
Таковы жанровые сюжеты Ахиллова щита. В ъ личности творца 
этого памятника удачно совмѣстилось нѣсколько весьма цѣнныхъ до-
стоинствъ: это былъ глубокій мыслитель своего времени и даровитый 
скульпторъ. По своимъ интересамъ, по выбору сюжетовъ авторъ щита 
является чисто греческимъ художникомъ, создавшимъ замѣчательное 
народное произведете. Общепринятое убѣжденіе о вліяніи восточныхъ 
памятниковъ на созданіе щита, по нашему мнѣнію, носитъ на себѣ 
печать ничѣмъ не оправдываемая произвола. Такъ Бруннъ ' ) , сопо­
ставляя жанровыя сцены щита съ значительно болѣе молодыми асси-
рійскими рельефами, опубликованными Лайярдомъ во второмь собра-
ніи, ставить щитъ въ прямую зависимость отъ восточнаго искусства. 
„Піезег 8сЫ1й, говорить онъ на стр. 7 3 , ізі пасп йег Ійее шій Оііе-
йегип§ зеіпез ЪіИпегізспеп ЗсЬшпскез §гіесЬізсЬ; іп йег Багзіеііипд 
ипй Вепапйіип^ йег еіпгеіпеп 8сепеп йа§е§еп ізі ег посЬ ѵоп азіаіі-
зсЬеп ѴогЬіШегп а.ЪЫщщ
и
. Но разсматривая этотъ вопросъ со всѣхъ 
возможныхъ точекъ зрѣнія, мы находимъ мнѣніе Брунна неоснова-
тельнымъ и несообразнымъ ни съ описаніемъ поэта, ни съ предше-
ствующимъ развитіемъ искусства въ микенскую эпоху, ни съ разви-
тіемъ поэтической мысли и слова въ эпосѣ, которое шло рука объ 
руку съ такимъ же движеніемъ въ области искусства. Нигдѣ, кажется, 
связь между художественнымъ творчествомъ и народною жизнью не 
4 ) бг іесЬ. КипвідевсЬ. I, 8. 77 й". 
б 
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является столь тѣсной и глубокой, какъ въ эпической поэзіи грековъ. 
Пѣсни Гомера носятъ вполнѣ національный характеръ, отражая въ 
себѣ самьшъ яснымъ и понятнымъ образомъ всѣ особенности грече­
ской народности, ея бытъ и нравы, даже ея самыя сокровенныя воз-
зрѣнія. Гомеръ—это наблюдательный разсказчикъ быта своихъ совре-
менниковъ, живо чувствующій окружающую жизнь. Помимо самаго 
содержанія поэмъ, гдѣ все проникнуто стремленіемъ къ иэображенію 
окружающей дѣйствительности, картины быта и сцены изъ обыденной 
жизни заключаются въ многочисленныхъ поэтическихъ сравненіяхъ. 
Интересны, напримѣръ, слѣдующія мѣста въ Иліадѣ: 
М 4 2 1 : яХХ' &$ т'ярг.р' оороѵзі ои' яѵере о т ] р ! а а а ! ) о ѵ . 
іагтр' гѵ уераіѵ гуоѵтгс, ёти!;оѵш гѵ аробрт], 
& т' о\г(ш бѵі ушрсо г р О ] Т о ѵ тсгр! Гот]?, 
а > ? а р а т о о с о с ё е р у о ѵ іъакЫг,' 
М 4 3 2 : аХХ' оио' со? ё§6чяѵто срб о^ѵ такт]ааі 'Ауаішѵ, 
аХХ' іуг^/ «к те таХачта уиѵт] угрѵ^тс? яХтгцЪ]?, 
у] те атядр.6ѵ ёуооая хяі еГрсоѵ а |Асрі; аѵёХхеі 
іаяСооа', Ъа тсяіасѵ аеіхеа риадоѵ ар7)таі. 
Л 5 5 8 : «к 8' от' оѵо? тсяр' ароиряѵ і(Ьѵ ерп^аато тгяТЗас 
ѵшд^с, й Ц тсоХХа тгері ротсяХ' а ^ с р к ё а у т г ] , 
хеірес т' гіаеХ&Чоѵ [Зядо Хт]іоѵ оі 8ё те ттяГоес 
тотгтооаіѵ ротсаХосаг ріт) 8е те ѵіртпг] яотйѵ 
атсооЗ^ т ' ё^Хяааяѵ, ётсеі т' ёхореааято уорЩ^ 
йс, тот' етсеіт' АГаѵтя хте. 
П 7: Ахиллъ укоряетъ плачущаго Патрокла— 
„тйгте ВеВяхроояі, Пятро'хХес?, т^бта хоору] 
щ-кі-ц, •?] г ) ' Я[хя [лтг]трі Неооа' аѵеХёаЭш ачшугі, 
гсаѵоо яттто|лгѵтг), хяі т' кааорЬуч хатербхеі, 
Вахробгаая 8г ттотіогрхгтаі, о с р р ' аѵгХг)таг 
О 3 6 1 : ('АтсбХХшѵ) ёреіта Йг тгТуо; 'АуяиЪѵ 
реГя [іяХ', ш? б т г т с ? Аа^яіЬѵ тсаГ? яу/'. іУаХяаатг]?, 
о; т' етсеі ооѵ тсопг]аГ| аі)ор |латя ѵт]тагт)аіѵ, 
яф яаті? аиѵёуеое тооіѵ хаі уераіѵ а&6ра)ѵ. 
Число такихъ сравненій въ Иліадѣ довольно велико ' ) . Все это 
жанровыя картины, отъ которыхъ невольно обращаешься мыслью къ 
жанрамъ Міііеі , ЫеЬеппапп'а или Ізгае1в'а. Отличительная черта го-
меровскихъ описаній также, какъ и картинъ ЬіеЪеггаапп'а или Міііеі , 
состоитъ не въ живописной привлекательности, а въ монументаль-
номъ величіи, въ стремленіи къ эпическому, къ грандіозному. Это 
' ) Ср. еще О 679 вд., Р 389 в ^ , N 5 7 1 , Е 136 8
Ч
. , А 414 8^. 
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есть то, что Либерманнъ писалъ о себѣ: „ШсЫ йаз зо^епашіе Ма-
ІегізсЬе ізі'8, тсав ісЬ зисЬе, зопйегп йіе Каіиг іп іЬгег ЕіпіасЬЬеіі 
ипй Оггбззе аиггигазвеп—йаз ЕіпГасЪзіе ипй йаз йсЬдѵегзІе" 
Можно сказать съ увѣренностью, что, если кто хочетъ понять 
вкусъ поэта, причины, побудивгаія его стремиться къ изображению 
сюжетовъ, взятыхъ изъ повседневной жизни,—то объясненія тому слѣ-
дуетъ искать въ общемъ состояніи культуры: поэтъ, поддаваясь обще­
му настроенію и художественнымъ требованіямъ своего времени, изо­
бражалъ съ такимъ неподдѣльнымъ творчествомъ все то, что онъ ви-
дѣлъ вокругъ себя. Начало натуралистическаго движенія, характери­
зующая эпическую поэзію, какъ мы видѣли, восходитъ за нѣсколько 
вѣковъ назадъ, ко временамъ м и к е н с к о й культуры, передовыми 
представителями которой были художники. Искусство содействовало 
развитію этого натурализма, вліяніе котораго не замедлило отразить­
ся и на литературныхъ начаткахъ эллиновъ. 
Что касается восточныхъ памятниковъ, то только изъ однородности 
стремленій, задачъ и вкусовъ, а не изъ подражанія, вытекаетъ сходство 
греческихъ произведеній искусства съ произведеніями Ассиріи и Егип­
та. Сходство, даже равенство стиля, вкуса и сюжетовъ не означаешь 
еще зависимости. Исторія искусствъ научаешь насъ, что во всякое 
время въ мѣстностяхъ, национально раздѣленныхъ, нѣкоторыя формы 
и тенденціи въ искусстве такъ-же, какъ и сюжеты, часто, такъ ска­
зать, чувствуются въ воздухѣ и воспринимаются нѣсколькими лицами 
безъ всякаго внѣшняго соприкосновенія, совершенно такъ, какъ это 
бываетъ съ открытіями въ наукѣ, съ изобрѣтеніями въ области меха­
ники; такія открытія часто дѣлаются многими лицами независимо 
другъ отъ друга. Каждый вѣкъ завѣщаетъ своему преемнику наслед­
ство скрытыхъ силъ, формъ, нуждающихся въ дальнейшемъ развитіи, 
тревожныхъ вопросовъ, требующихъ разрешенія. Поэтому, два худож­
ника, принадлежащіе одному и тому-же месту и тесно связанные 
между собою, но двухъ различныхъ вековъ, гораздо более непохожи 
другъ на друга, чемъ два художника современники, но живущіе въ 
различныхъ местахъ и ничего общаго другъ съ другомъ неимеющіе. 
Ученики бываютъ совершенно непохожи на своихъ учителей, подъ 
кровлей которыхъ они работали целые годы; между т е х ъ мастера 
одной и той-же эпохи, но различныхъ національностей, бываютъ уди­
вительно похожи другъ на друга. Исторія искусствъ не знаетъ ника­
кого національнаго различія въ сюжетахъ и въ технике. Сюжеты 
: ) В . МиіЬег, ОезеЪ. <І. Маіегеі і т 19. ДапгЬишІегі. I I I , 4 2 1 . 
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происходятъ изъ общей атмосферы цивилизаціи; техническія нріобрѣ-
тенія, какъ и всѣ вновь открытия истины, составляютъ собственность 
всего міра. 
Итакъ, мы нолагаемъ, что рѣшительнаго, безусловнаго вліянія 
Востока не замѣтно ни на Ахилловомъ щитѣ, ни на другихъ произ-
веденіяхъ греческаго искусства. У нѣкоторыхъ ученыхъ явилось, на-
примѣръ, обычаемъ утверждать, что типъ такъ называемыхъ „Аиол-
лоновъ" заимствованъ греками непосредственно изъ Египта, и именпо 
изъ Навкратиса ') . Мы позволимъ себѣ не согласиться съ подобными 
домыслами, составляющими, по нашему мнѣнію, ничѣмъ не подтвер­
ждаемую гипотезу
2 ) . Статуи эти представляютъ грубые и наивные 
пріемы, но совершенно независимые отъ египетскихъ памятниковъ. 
Тутъ не видно оцѣпенѣлости и деревянности, не видно, чтобы под-
ражаніе чужимъ образцамъ поставило искусство внѣ всякихъ отно-
шеній къ живой действительности. Нанротивъ, индивидуальность ста­
туй такъ сильна и ярко проявлена, что самостоятельность ихъ не 
подлежитъ никакому сомнѣніго
3). Затрудняясь въ выраженіи, впадая 
въ крайности, скульпторы стараются освободиться отъ оковъ тради­
ционной формы, имѣя передъ собою живую натуру. Это дѣтскіе, на­
ивные шаги заявляющаго о своей самостоятельности искусства. Къ 
самымъ наивнымъ, выхваченнымъ изъ жизни, фигурамъ принадлежите 
особенно статуэтка изъ Навкратиса, описанная Г. Р]. Кизерицкимъ *). 
Заботясь лишь о томъ, чтобы передать индивидуальныя черты приро­
ды, схватить портретное сходство, скульпторъ упускаетъ изъ виду пра­
вильность формы, слѣдствіемъ чего является нарушеніе пропорцій т ѣ -
ла, несоразмѣрная величина головы и туловища; но за-то въ ней чув­
ствуется жизнь. 
С. Вазы геометрическая или дипилонскаго стиля. 
Намъ слѣдуетъ теперь ступить на почву Аттики, гдѣ наше вни-
маніе привлекаютъ къ себѣ жанровые сюжеты на сосудахъ геометри­
ческаго или д и п и л о н с к а г о стиля. 
1 ) Защитникомъ этого мнѣнія является Фуртвэнглеръ, Меіэіегчгегке сіег дгіесііізсііеп 
Ріазйк. Ьеірг. 1893. 8. 713 гГ. В ъ русской ученой литературѣ это мнѣніе охотно ноддер-
живаетъ г. Павловскій, Скульптура въ Аттикѣ до греко-нерсидскихъ войнъ, стр. 80 сл. 
2 ) Уже проф. Э. Р . фонъ-Штернъ въ своей редензіи на книгу г. Павловскаго 
(Журн. Мин. Нар. Пр. за 1896 г ) считаетъ подобнаго рода предположеніе преждевре-
меннымъ, такъ какъ Навкратисъ раньше половины VI вѣка еще не существовалъ или по 
крайней мѣрѣ не имѣлъ еще никакого значенія. 
3 ) Ср. Вгшіп—РІазсЪ, ОгіесЫвспе КипвІвезсІлсЬЛе. 2 т е і і е в ВисЬ, МйпсЬеп 1897, 
8. 103. 
4) ЗаЪѵЪ. а. агсЬ. Іпві. 1892, Іяі. 6, 8. 179 й*. 
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Еще въ началѣ 70-хъ годовъ нынѣшняго столѣтія выдѣленіе въ 
опредѣленную группу нѣкоторыхъ очень древнихъ сосудовъ, сделан­
ное К о н ц е в н е с л о новый научный фактъ въ область греческой 
археологіи: оно обнаружило существованіе геометрическая стиля и 
доставило матеріалъ для его изученія
2 ). 
Изображенія человеческихъ фигуръ и животныхъ на динилон-
скихъ вазахъ не обнаруживаютъ никакой самобытной художествен­
ности и вполне носятъ на себе отпечатокъ геометрическихъ узоровъ. 
Формы угловаты и условны; непропорціонально длинныя и тонкія 
фигуры состоять только изъ очерковъ, заплеснутыхъ краскою безъ 
всякихъ теней и пробеловъ. Голова изображается въ виде круга; что­
бы напоминать профиль, этотъ кругъ имЬетъ одну заостренную часть, 
которая образуешь птичій клювъ. Опрокинутый треугольникъ состав­
ляешь бюстъ, две продолговатыя массы—бедра. Каждая фигура ни­
сколько ни разнится въ этомъ отношеніи отъ остальныхъ. Эта подчи­
ненность условно-принятому достаточно показываетъ, что мы имеемъ 
дело съ техникой ремесленника, у котораго не было ни влеченія, ни 
достаточной силы фантазіи, ни необходимости къ тому, чтобы стре­
миться на этомъ пути къ какимъ бы то ни было успехамъ. 
Однако, несмотря на геометрическій отпечатокъ, при сравненіи 
человеческой фигуры на картинахъ дипилонскихъ сосудовъ съ „ми­
кенскими* произведеніями замечается поразительное сходство; это 
сходство не есть случайное совпаденіе, а внутреннее сродство: свой­
ственная гончарамъ манера изображать человека съ широкою грудью, 
тонкимъ осинымъ станомъ и длинными ногами, составляешь явленіе 
сообразное съ художественнымъ воззреніемъ микенскихъ мастеровъ; 
даже птичья голова дипилонскихъ фигуръ встречается на микенскихъ 
памятникахъ
8 ) . 
В о е Ы а и
4 ) старался доказать, что геометрическія начертанія, игра-
ющія роль въ декораціи дипилонскихъ сосудовъ, легко могутъ быть 
' ) 2иг ОевсЫсЫе йег Апгап^е ^гіесЬіасЬег Кищі (ЗіігипйвЪег. Д. ЛѴіепег Акай 
1870 8. 5 0 5 ) . 
2 ) Зарожденіе этого стиля, элементы, изъ которыхъ онъ сложился и развился да-
лѣе, до сихъ иоръ остаются вопросонъ спорнымъ. Конце тогда же выставилъ теорію, по 
которой геометрическій стиль считается общимъ наслѣдіемъ индо-европейскихъ народом., 
принесеннымъ ими изъ своей первоначальной, арійской родины. Къ такому рѣшенію во­
проса склонились Гиршфельдъ (АппаГі йеІГ Іпві. 1872, р. 138) и Вруннъ (Вгипп—Ьаи, 
Ые вгіесЬ. Ѵавеп, р. б; Вгипп, бгіесі і . КшмОДевсЬ, I, 8. 53 й*.). Гельбигъ (Бав Н о т е -
гісЬе Еров
 2
 8. 37), нанротивъ, рѣшительно высказался противъ него и доказывалъ, что 
колыбелью геометрической орнаментаціи была передняя Азія. 
3 ) Таковы напр., фигуры на рѣзномъ камнѣ, Мук. Ѵавеп, Е , 29 , Реггоі , Нів*. <1е 
Г а г і , VI, % . 428 , 7. 
4 ) ВаоІівсЬе Ѵавеп (ІапгЪисп гіев агсЬ. Іпві., I I I , 1889, 8. 3 2 5 — 3 6 4 ) . 
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произведены отъ украшеній „микенскихъ" произведеній искусства; 
такъ напримѣръ, спираль, нарисованная грубо и угловато, дастъ намъ 
меандръ. 
Вникая въ совокупность этихъ фактовъ, мы нриходимъ къ за 
ключенію, что д и п и л о н с к і й стиль есть ничто иное, какъ примѣ-
неніе геометрическихъ элементовъ на м и к е н с к о й основѣ, что онъ 
созданъ искусственно и возникъ исключительно для парада погребаль-
ныхъ церемоній ' ) . В ъ сочиненіи орнаментовъ преобладаетъ подборъ 
украшеній, отчасти, можетъ быть, заимствованныхъ съ вышивокъ тка­
ней и ковровъ, которыми убирались ложе покойника и его тѣло. Что 
касается человѣческой фигуры, то здѣсь замѣчается стремленіе вос­
производить формы „микенскаго" искусства, но воспроизводить по­
верхностно, небрежно, нѣсколькими штрихами, сообразно временной 
роли сосуда. Картины эти производились шаблонно, ремесленно, ц ѣ -
лыми десятками. Само собою разумѣется, что при такой, чисто фа­
бричной производительности ваэъ и при ихъ погребальномъ назначе-
Рис. 22.—Отпѣвавіе покойника на вазѣ геометрическаго стиля. 
ніи долженъ былъ возникнуть извѣстный декоративный пошибъ; гон 
чары строго слѣдовали однажды принятымъ, условнымъ формамъ и не 
дѣлали никакихъ замѣтныхъ успѣховъ въ развитіи этой декораціи. 
Между тѣмъ вліяніе дипилонскаго стиля незамѣтно, мало по малу, 
распространилось за предѣлы одной фабрики. Нѣтъ надобности ука­
зывать на соотношенія между дипилонскими вазами и древними брон­
зами Олимніи и Крита
2 ) . 
' ) Дипилонскія вазы варочно изготовлялись для похоронъ, что видно изъ того, что 
многія изъ нихъ не имѣютъ дна; послѣ погребенія, ихъ разбивали, а черепки бросали 
на могилѣ. 
2 ) См. СоШдпоп, Нізі. Ае 1а всиірі %г. І> 7 9 сл. 
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Обратимся теперь въ разсмотрѣвію сюжетовъ на дипилонскихъ 
вазахъ ' ) . Сюжеты эти взяты изъ действительной жизни. Большіе, са ­
мые великолѣпные сосуды дипилонскаго стиля содержать изображенія 
погребальныхъ церемоній, рисуютъ намътѣ потрясающія, торжествен-
ныя минуты, когда семейство покойнаго, окруженное друзьями и близ­
кими, заканчивает!, свое вѣчное разставаніе съ мужемъ или отцемъ, 
отдавая прахъ его землѣ. Сюда относятся слѣдующія вазы: 
Большой кратеръ на высокой цилиндрической ножкѣ Луврскаго 
музея, Кауеі еі СоШ&поп, Нізі. сіе 1а сёгапщие §^ес^ие, р. 26 сл., 
п#. 19 . Центральное поле между ручками сосуда предназначено слу­
жить для главной картины; здѣсь изображено (рис. 22 ) в ы с т а в л е -
н і е п о к о й н и к а (тгрооЧос?) или о т п ѣ в а н і е . На парадномъ ложѣ, 
покрытомъ клѣтчатымъ ковромъ, лежитъ трупъ умершаго. Вокругъ 
ложа, внизу, вверху, съ боковъ, расположены фигуры родственниковъ 
и друзей покойнаго; одни изъ нихъ сидятъ на стульяхъ, другіе сто-
ятъ, но всѣ хватаются за голову, какъ будто хотятъ вырвать волосы. 
Это напоминаетъ слѣдующее мѣсто Иліады Е 3 5 4 . 
тсаѵѵоуіен |іёѵ ётшта тсбоа? тогрѵ а(іср' 'АуіЩа 
Мор|лі8бѵе? ІІатрохХоѵ аѵгатеѵа^оѵсо уо&ѵтес 
Картина на вазѣ исполнена безъ всякаго знанія перспективы. 
Она имѣетъ большое сходство съ тѣмъ, что мы видимъ въ древне-
итальянской живописи, гдѣ всѣ линіи и предметы поднимаются вверхъ, 
такъ что плоскости почвы не убѣгаютъ вдаль, а возвышаются другъ 
надъ другомъ, и вся картина походитъ на топографическій видъ. сня­
тый съ высоты птичьяго полета. 
Живописецъ раздѣлилъ участвующихъ при оплакивавіи на два 
полухора: плакалыциковъ, сидящихъ на стульяхъ и исключительно пре-
данныхъ скорби, и мужчинъ, стоящихъ вокругъ одра. Похоронный 
плачъ состоялъ не изъ безпорядочныхъ, дикихъ воплей, а изъ опре-
дѣленныхъ, сочиненныхъ напередъ печальныхъ пѣсней, которыя ис­
полнялись полухорами поочередно и къ исполненію которыхъ при­
глашались даже пѣвцы или женщины, выдающіяся изъ среды другихъ 
своимъ умѣніемъ причитать
 2 ) . Пѣніе пѣвцовъ прерывалось припѣвомъ 
всѣхъ присутствующихъ или только полухоровъ, а также отдѣльными 
криками скорби. Съ пѣніемъ соединялись наружныя выраженія пе­
чали: присутствующіе били себя въ грудь, царапали лицо или рвали 
волосы. Эти обычаи дикаго отчаянія при погребеніяхъ ограничилъ 
•) См. каталогъ Гиршфельда, Ѵазі агсаісі аіепіезі (Аппаіі йеІГ Іпзі. 1872, р. 138; 
Мопитепіі, *. I X , іаѵ. X X X I X и Х Ь ) ; СоШдпоп, СаЫоаие Дез ѵазез реіпіз Ли ишзёе Ае 
1а 8осіеЧё агсЬёоІодічие й'АШепез, 1877; ОитоШ;, Іев сёгап^иеа <іе 1а 6 г . рг., р. 96 сл. 
*) О. К. ЗсЬоетапп, ОгіесЬ. АНегІЬитег 3 , I I ВА. 8. 567 Г., Війтпег , Б і е дгіесЬ. 
Рг іѵаІаІ іег іЬйтег въ Негтапп'з ЬеЬгЬисЬ <1. ^г . Апііц. В . І Т , 8. 305 гГ. 
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лишь Солонъ новымъ закономъ ( Р і и і 8о1. 21) , но на дипилонскихъ 
вазахъ они въ полной силѣ. 
В е ѣ фигуры, какъ на этой вазѣ, такъ и на трехъ послѣдую-
щихъ, изображены голыми, и не только у мужчинъ нѣтъ одежды, но 
даже и у женщинъ. Это тѣмъ болѣе замечательно, что па нѣкото-
рыхъ другихъ сосудахъ этого рода женщины одѣтьт. Для объясненія 
этого непонятнаго факта выставлялось не мало замѣчательныхъ пред­
положен^. Такъ Гельбигъ*) сближаетъ голыя фигуры женщинъ на 
дипилонскихъ вазахъ съ изображеніемъ финикійской Астарты; одна­
ко финикійское вліяніе на дипилонскихъ сосудахъ доказать нель­
зя. На Еипрѣ найденъ всего одинъ экземпляръ этого класса (Сез-
поіа, Сургиз рі. 29 ) , и онъ поиалъ на островъ, безъ сомнѣнія, при 
посредствѣ торговли. Такъ же мало вѣроятно предположеніе Крокера
 2 ) 
о египетскомъ вліявіи. Фуртвэнглеръ
3), съ своей точки зрѣнія, вы-
ставляетъ гипотезу тенденціознаго характера; вотъ что онъ говорить 
по поводу одного изъ Копенгагенскихъ лекитовъ: „Біе Майсііеп зіпй 
Ьіег \ѵіе паскі ^еЫІйе!;; йаЪеі шйззеп лѵіг аЬег \ѵоЫ Ъейспкеп, (1азз 
йіезег 8Ш пш: еіп §1еіспзат аЪзігасіез Віій теизсЫісЬег бгезѣаИ 
^ і еЫ оЬпе Ейскз ісЫ аиГ Векіеійшід, ипй йазз йег Маіег ѵѵоЬ.1 пиг 
ѵѵеіЫісІіе Еі^игеп ііЬегпаирІ, піспі аЬег паскіе Егаиеп піаіеп лѵоіісе; 
йаззеІЬе тііззеп дѵіг Ьеі йег Уазе т і і й е т ЬеісЬепхи^е Моп. й. I. 
I X 39 аппеЬтеп. Еіп апйегег Маіег йеззеІЬеп Кгеізез ГгеіІісЬ шаіі 
йеиІІісЬ Ьекіеійеіе Егаиеп (еЬепйа 39 , 2 ) " . Но мнѣнію Дюмона 4 ) 
одежды, по крайней мѣрѣ у мужчинъ, опущены гончарами и должны 
подразумеваться, подобно поясамъ, ремнямъ мечей или шлемамъ во-
иновъ. Эта особенность дипилонскихъ сосудовъ объясняется сама со­
бой, если признать справедливость изложепнаго нами выше взгляда 
на происхожденіе дипилонскаго стиля. Слѣдуетъ припомнить, что на 
многихъ микенскихъ памятникахъ, особенно тѣхъ, которые исполне­
ны небрежно, одежды очень неясны или даже вовсе отсутствуют'!,. 
Что же удивительнаго въ томъ, что гончары создали извѣстную ру­
тину, которую они примѣняли одинаково и къ мужскимъ и къ жен-
скимъ фигурамъ. 
Возвращаюсь опять на свой путь описанія луврской вазы. 
Съ обѣихъ сторонъ къ главной картинѣ примыкаютъ изображе­
н а колесницъ, слѣдующихъ одна за другой и продолжающихся на 
другой сторонѣ вазы. Колесницы на четырехъ колесахъ и запряжевы 
' ) Паз Нотегізспе Ероз - 4 8 . 37. 
*) і аЬгЬ. (1. Іпзі. 1880 8. 95 й-. 
3 ) АгсЬ. 2,1%. 1885 8. 136. 
4 ) Ьез сёгаш. сіе 1а От. рг., I , р. 100. 
- 68 -
двумя лошадьми; на каждой изъ нихъ стоятъ войнъ и возница. Воины 
имѣютъ на головѣ шлемы, о чемъ можно заключить по султану, с в ѣ -
шивающемуся сзади головы, въ рукахъ два длинныхъ дротика и,какъ 
теперь, кажется, внѣ сомнѣнія щиты въ формѣ беотійскихъ. Что 
до возницъ, то они совершенно голые. По мнѣнію Рэйэ
 3 ) , здѣсь нуж­
но видѣть бѣга на колесницахъ, устраиваемые въ честь умершаго, 
какъ было сдѣлано на похоронахъ Патрокла. Однако это толкованіе 
я долженъ отклонить; чтобы понять истинный смыслъ этого изобра-
женія колесиицъ, слѣдуетъ обратиться къ слѣдующему мѣсту Гомера: 
^ 128 : абтар 'АхіХХеи? 
аотіха Мор[і!ооѵеааі срсХо-тоХё[хо[ас /ёХгоагѵ 
уаХхоѵ ^атоаош, Сги^ас 8' отс' оугауіч гхаатоѵ 
ЬГТГООС' оі о' іорѵоѵто хаі гѵ тгиугаоіѵ ё&оѵоѵ, 
аѵ о' ераѵ ёѵ Зісрроіаі -араіратак т^ііоуоі те. 
ттрйОі)е [лё^  Ётстт^е?, \).гта ог ЧІЪОІ еітсгто ттгСйѵ. 
р-оріоі' гѵ [ігаосос ^ёроѵ ІІатрохХоѵ гтаГрос. 
Такимъ образомъ, на вазѣ мы видимъ не бѣга въ честь умершаго, 
а п р и г о т о в л е н і я к ъ п о г р е б а л ь н о й п р о ц е с с і и , которую 
представляетъ намъ главная картина па слѣдующей вазѣ. 
Кратеръ Аѳинскаго музея, Мопитепіі іпеаШ, I. I X , 39 — 4 0 . 
Здѣсь изображено второе дѣйствіе похоронъ: в ы н о с ъ или т р а у р ­
н а я п р о ц е с с і я (ехсрора). Средину главной картины составляетъ 
погребальная колесница, на четырехъ колесахъ, которую везутъ двѣ 
лошади. На колесницѣ подъ ковровымъ балдахиномъ лежитъ умершій; 
онъ обращенъ головой къ лошадямъ. Направо отъ колесницы фигуры 
расположены въ два ряда; въ верхнемъ пять женщинъ, вырываю-
щихъ волосы; въ нижнемъ пять мужчинъ съ кинжалами за поясомъ; 
между ними ближайшій къ лошадямъ поднимаетъ руку, намѣреваясь 
взять за поводъ. Слѣва, позади колесницы, опять два ряда фигуръ; 
въ нижнемъ женщины, которыя держатъ руки на головѣ, въ верх­
немъ спокойно стоящія фигуры, родственники и друзья, провожаю­
щее тѣло на кладбище; крайняя фигура держитъ за руку дитя. 
Въ нижнемъ поясѣ, обвивающемъ туловище вазы, представлены— 
б ѣ г а н а д в у к о н ы х ъ к о л е с н и ц а х ъ , устраиваемые въ честь 
умершаго. Колесницы—четырехколесныя на каждой стоитъ войнъ въ 
шлемѣ и со щитомъ, но безъ дротика
 3 ) . 
<) Ср. АгсЬ. Щ. 1885 Т а і . 8. 
2 ) Нізі. йе 1а сёгашіцие #^ес^ие, р. 2 8 . 
*) Къ описаннымъ двумъ вазанъ непосредственно примыкаютъ по своему содержа­
т ь ) слѣдующіе экземпляры: фрагментъ, НігзсЬГ., п° 42 , Моп. <1. I. I X , 3 9 , 3, съ изобра-
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Назовемъ еще амфору аѳинскаго музея на Акрополѣ, НігзсЬГ. 
№ 15 , рисунки АгсЬ. 2 е і і . 1885 8. 131 и 1 3 9 . На туловищѣ со­
суда изображено ш е с т в і е или б ѣ г а к о л е с н и ц ъ (рис. 23 ) . На 
каждой стоягь воинъ съ двумя копьями въ рукахъ и возница; оба 
имѣютъ на головахъ шлемы съ султанами. В н и з у р я д ъ в о о р у ж е н ­
н ы х ъ в о и н о в ъ
 2 ) . 
Безспорно самыми замѣчательными изъ немногихъ, дошедшихъ 
до насъ, дипилонскихъ сосудовъ являются двѣ вазы Копенсагенсваго 
музея, опубликованныя Фуртвэнглеромъ АгсЬ. 2 е і і . 1885 8 . 131 — 
138 , ТаГ. 8. 
Рис. 2 3 . 
На дипилонскихъ вазахъ часто повторяются одни и т ѣ же не­
многие главные мотивы. Копенгагенскіе же экземпляры замѣчательны 
тѣмъ, что живописцы болѣе или менѣе оставляютъ здѣсь традиціон-
ныя схемы и примѣняютъ къ декораціи сосудовъ новыя интересныя 
наблюденія. 
женіемъ о т п ѣ в а н і я , и кратеръ на высокой ножкѣ, НігасЪі". п° 4 1 , Моп. Л. I . I X , 39 , 
1, 40 , 1, съ изображеніемъ т р а у р н о й п р о ц е с с і и 
2 ) Эта ваза интересна въ томъ отношеніи, что вмѣсто двуконныхъ колесницъ мы 
видимъ здѣсь четырехконныя. Гомеру не безъизвѣстны четырехконныя колесницы; какъ 
показываютъ А 699 и ч 8 1 , онѣ рано были въ употребленіи при бѣгахъ и нохоронныхъ 
играхъ. Однако такое употребленіе не было всеобщимъ; гомеровскіе герои для состязаній 
въ бѣгахъ пользуются двуконными колесницами (ЧТ 362, 403 ) . Даже Эосъ является въ 
Одиссеѣ съ двумя конями (<І< 246) . Только одинъ стихъ представляетъ исключеніе (Ѳ 185) 
и потому уже Аристархомъ не признавался за подлинный. Такимъ образомъ, если живо­
писцы рисуютъ четырехконныя колесницы, то въ этомъ нужно видѣть вліяніе болѣе позд-
няго времени В ъ Олимпіи, какъ извѣстно изъ Павзанія (V, 8, 7. 10) , ристанія на четырехкон-
ныхъ колесвицахъ введены въ 25 олимпіаду,а въ 93 олимпіаду квадриги снова замѣнены двукон­
ными колесницами.—Нововведеніе замѣтно и во второй картинѣ, которая напоминаетъ взвѣст-
ныя микенскія вазовыя картине. Вмѣсто продолговатыхъ щитовъ съ вырѣзками мы видимъ 
здѣсь въ первый разъ круглые щиты, которые имѣютъ по-срединѣ украшенія въ формѣ четы-
рехлястниковъ. На одномъ фрагмеитѣ вазы въ Вѣнѣ также представлено шествіе воиновъ, 
причемъ щиты ихъ поперемѣино то круглые съ орнаментами, то длинные съ вырѣзками. 
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Первый сосудъ—энохое изящной формы. На шеѣ сосуда изобра­
жена воинъ между 'двумя лошадьми, которыхъ овъ держитъ за по-
водъ (рис. 2 4 ) ; на головѣ его шлемъ съ султаномъ, за поясомъ кин-
жалъ. Этотъ декоративный] мотивъ, вѣроятно, навѣянъ окружающей 
жизнью и тою ролью, какую получилъ конь въ эпоху дипилонскаго 
стиля, взамѣнъ быка микенской эпохи. Съ другой стороны, на возник-
новеніе этого мотива, можетъ быть, вліяли отчасти т ѣ изображенія 
на микенскихъ памятникахъ, гдѣ человѣкъ укрощаетъ двухъ львовъ 
Ряс. 24. 
или держитъ въ каждой рукѣ барана.—Къ нашей картинѣ слѣдуетъ 
присоединить Аппаіі 6!. Іпзі. 1 8 7 2 , Т а ѵ . I , 1 . Сюда же примыкаютъ: 
НІГЙСЪІ". № 1 7 , мужчина передъ лошадьми, и СоШ&поп № 1 1 8 , воинъ, 
ведущій лошадь. 
Въ плечевой полосѣ вазы изображена охота на зайца; однако 
самого охотника не видно; убѣгающаго зайца преслѣдуютъ четыре 
собаки.Въ поясѣ,обвивающемътуловище нашей вазы, изображена битва 
приставгааго къ берегу карабля и его экипажа съ воинами, няходя-
щимися на берегу, эпизодъ изъ мореходнаго быта, одно изъ тѣхъ 
приключеній, которыми, безъ сомнѣнія, была такъ обильна пред-
пріимчивая жизнь смѣлыхъ моряковъ. 
Второй сосудъ—келебе (хеХё(Зіг]) съ высокими ручками. Туловище 
вазы обвиваетъ фризъ, раздѣленный на двѣ половины. На одной сто­
роне мы видимъ сборные сюжеты, состоящіе изъ отдѣльныхъ сценъ, 
не связанныхъ между собою по содержапію. В ъ центрѣ (рис. 25 ) 
два льва, пожирающіе человѣка, имѣющаго за поясомъ кинжалъ; 
одинъ левъ держитъ въ своей пасти его голову, а другой грызетъ 
его задъ, такъ что человѣческая фигура виситъ между львами въ 
воздухѣ. 
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Эта сцена въ существенныхъ чертахъ дважды повторяется на 
тисненной золотой лентѣ въ Копенгагенскомъ музеѣАгсЬ . 2 е і і . 1 8 8 4 
ТаГ. 9, 2. Лента происходить изъ Аѳинъ и, вѣроятно, найдена въ 
одной изъ древнѣйшихъ дипилонскихъ гробницъ. Левъ схватилъ въ 
свою пасть голову безоружнаго человѣка, который напрасно пы­
тается защищаться руками (рис. 26) ; иодбѣгаетъ другой левъ и вцѣп-
Рис. 2 5 . 
ляется когтями въ его спину. По мнѣнію Фуртвенглера ' ) , эта сцена 
передаетъ действительное происшествіе, н е ч а я н н о е н а п а д е н і е 
л ь в о в ъ н а ч е л о в ѣ к а , м о ж е т ъ б ы т ь , п а с т у х а , и не вполнѣ 
независима отъ предыдущихъ произведеній искусства: художникъ 
воспользовался для своей цѣли тѣми изображеніями, которыя пред-
ставляютъ нападеніе львовъ на быка. Они извѣстны намъ изъ ми-
кенскаго искусства и щита Ахилла. 
Рис. 26 . 
Это толкованіе вполнѣ примѣнимо и къ изображенію на Копен­
гагенскомъ сосудѣ. Здѣсь также нужно признать нечаянное нападе­
т е львовъ на путника или пастуха, но не на охотника, такъ какъ 
львиныя охоты въ эту эпоху искусства были уже не въ обычаѣ
 а ) . 
Направо отъ львиной группы изображенъ голый мужчина, дер­
жаний киѳару или с р б р р ѵ с ^ древняго типа съ четырьмя струнами. Пе­
редъ музыкантомъ стоятъ двѣ голыя женскія фигуры съ кувшинами 
на головахъ; онѣ держатся за руки, въ которыхъ сверхъ того видны 
' ) АгсЬ. 2е і І . 1884 8. 103. 
») Ср. АгсЬ. 2е і і . 1883 8. 160 и 161. 
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вѣтви, опущенныя къ землѣ. Это гидрофоры, которыя и на аттиче-
скихъ вазахъ часто изображаются держащими въ рукахъ вѣтви. Вме­
сте съ музыкантомъ оне составляютъ часть х о р о в о д а . „Много-
численныя терракоттовыя находки, говорить Фурвэнглеръ*), свидѣ-
тельствуютъ о томъ, что гидрофоры въ греческихъ святилищахъ хто-
ническихъ божествь, обряды которыхъ большею частью были очень 
древняго происхожденія, принадлежали къ персоналу культа; это — 
девушки, которыя, какъ и здѣсь изображенныя, носятъ на головахъ 
кувшины, и можно предположить, что гидрофоры на вазѣ вместе съ 
сопровождающвмъ ихъ музыкантомъ находились въ услуженіи культа". 
Налево отъ львиной группы мы видимъ борьбу двухъ мужчинъ, 
вооруженныхъ кинжалами. Оба противника голые; они держатъ другъ 
друга за левую руку, а правой стараются наносить удары. По мне-
Рис. 27. 
нію Фуртвэнглера, здЬсь слЬдуетъ видеть не боевую сцену, а воен­
ную игру. Двоеборство какъ огс<і>ѵ, говорить онъ, существовало у 
Аркадянъ, спеціально было обычаемъ у Мантинейцевъ (Негтірроз и 
Ерпогоз у Аіпеп. р. 154 й) е і с ; оно сопровождало также, какъ 
древнія обычай, праздники въ Этруріи и отсюда перешло къ Рим-
лянамъ. 
Далее следуетъ сцена, смыскъ которой неясенъ: мужчина и жен­
щина стоять другъ возлѣ друга; женщина держитъ обеими руками 
длинную ветвь; мужчина хватаетъ ее за руку; у него за поясомъ 
кинжалъ. Фуртвэнглеръ полагаешь, что эта картина напоминаетъ ту 
любовную сцену, которая фигурируете на одной изъ сторонъ такъ 
называемой спартанской стелы, на чернофигурныхъ вазахъ и на дру-
гихъ памятникахъ древне-греческаго и древне-этрусскаго искуства
а ) . 
На другой стороне фриза—три группы (рис. 2 7 ) . В ъ центре 
мы видимъ изображеніе борьбы. Борющіеся совершенно обна­
жены; ихъ движенія не вполне понятны, но следуетъ думать, что 
это к у л а ч н ы е б о й ц ы . Налево изображенъ танецъ двухъ вооружен-
] ) АгсЬ. 2 е і і 1885 стр. 135 и 136. 
г ) См. МіІсЬоіег, Апіапде й. Кипе*. 8 . 186 й-; Ригіадапдіег, Ѵ а в е п в а т т і і і т 
А п ^ и а г і и т Мг. 1573, 
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ныхъ мужчинъ, на который смотритъ третій мужчина, вмѣющій за 
поясомъ кинжалъ. Танцоры изображены въ самый моментъ пляски, 
когда они дѣлаютъ прыжки, поднимающіе ихъ надъ землей; они дер-
жатъ въ рукахъ щиты обычной формы, съ вырѣзками, и два копья. 
Направо отъ центральной группы—музыкантъ, играющій на лирѣ, и 
передъ нимъ три танцора; первый дѣлаетъ сильные прыжки; верхней 
части его туловища недостаетъ, и видны только поднятая надъ зем­
лей и согнутыя въ колѣняхъ ноги; два другіе плавно слѣдуютъ 
другъ за другомъ, дѣлая легкіе танцовальные па и хлопая въ ла­
доши. Фуртвэнглеръ полагаетъ даже, что они поютъ, такъ какъ пѣ-
ніе при такомъ танцѣ соединялось съ музыкой. 
В ъ этомъ еѵотсХо? ору^СК?, безъ сомнѣнія, слѣдуетъ признать 
тсоррс'х^]» п л я с к у с ъ о р у ж і е м ъ 1 ) . Наше изображение особенно 
интересно въ томъ отношеніи, что тсоррс'^ т) является здѣсь вмѣстѣ съ 
тѣмъ какъ бтсбрх^ГІА
2). Двое мужчинъ въ спокойномъ танцовальномъ 
маршѣ поютъ пѣснь, которую тотъ, что съ оружіемъ, сопровождаетъ 
сильными прыжками: іжоругітаі. Прежде полагали, что тъорріул всегда 
соединялось съ игрой на флейтѣ
3 ) , но наша ваза показываетъ, что 
при этомъ можно было играть и па лирѣ, или даже, можетъ быть, 
первоначально всегда такъ и играли. П о р р ^ былъ быстрый и живой 
танецъ, что вполнѣ подтверждается изображеніемъ на нашей вазѣ. 
Фигура танцора, дѣлающаго большой прыжокъ, повторяется на дру­
гомъ изображеніи пляски съ оружіемъ (тсріШ?) на одномъ найден-
номъ въ Этруріи серебряномъ сосудѣ, вѣроятно, кипрскаго происхож-
денія
4 ) и нѣсколько болѣе молодомъ, чѣмъ наша ваэа. Тамъ Т&КЖ6 
находятся кулачные бойцы и присоединяется цѣлая жертвенно-празд­
ничная процессія. Какъ тамъ, такъ также и на нашей вазѣ, пляску 
съ оружіемъ слѣдуетъ понимать какъ часть нраздничнаго богослуже-
нія. Съ этимъ согласуется праздничный хороводъ гидрофоръ на дру­
гой сторонѣ вазы. Итакъ, живописецъ нашего сосуда представилъ 
отдѣльныя сцены праздничнаго торжества: къ нимъ онъ прибавилъ 
сцену, можетъ быть, внушенную ему одновренной декораціей на 
металлической лентѣ, человѣка, котораго растерзываютъ львы, а также 
группу мужчины и женщины. 
1 ) См. А. Еигіѵѵап^іег, Ѵавеп ееошеігізсЬеп 8Шв, АгсЬ. 2е і і . 1885 8. 137 і, М. 
Ештапиеі , Ь а і апзе 8гесо,ие а п ^ и е , р. 261 8^. 
2 ) О томъ, что шгору^'лата были обыкновении вь карріу^, есть свидѣтельства, 
8сЬо1. Рііні РуіЬ. 2, 127. 
а ) При ёѵ6яХео« спарганцевъ флейта доказана, ср. О. Мйііег, Вогіег 11 ,8 . 329 
4 ) І п г Ь і г а т і , Моп. еігивсЬі Ш, 19, 20 ; см. Гигиѵапдіег, Вгопгеіипйе ѵ. О і у т у і а 
(АЬЬ. і. Вегі . Акай. 1879) 8 56. 
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Серію дипилонскихъ пазъ мы закончимъ описаніемъ двухъ со­
судовъ, которые по своему содержанію весьма близки къ копенгаген­
ской вазѣ. Предметомъ ихъ служить х о р о в о д н а я п л я с к а во 
время какого нибудь религіознаго праздника или торжественной про­
несши. 
I. Глубокая чаша изъ собранія аѳинскаго музея на Акропо.іѣ, 
ШГЙСЬГ., № 3 9 , Моп. <1. I. I X , 3 9 , 2. Танцующіе держатся за руки, 
мужчины на одной сторонѣ, женщины на другой. Возлѣ нихъ пѣвецъ, 
играющій на лирѣ. Далѣе слѣдуютъ двѣ женщины, держащіяся за 
руки и исполняющая танецъ отдѣльно, музыканта, играющій на та-
комъ же инструменте, какъ и ПРЕДЫДУЩЕЙ, четыре женщины, стоящія 
ДРУГЪ подлѣ друга. Одежду женщинъ составляютъ юбки въ квадра-
тикахъ; талію стягиваетъ поясъ. Нѣкоторые изъ мужчинъ имѣютъ 
мечи. Вся картина напоминаетъ хороводь на Ахилловомъ щитѣ у 
Гомера 2 5 9 0 — 6 0 6 . Снаружи сосудъ украшаютъ треножники чисто 
греческой формы (хртоос штшеіс Гомера), какъ награда за празднич-
ныя игры. 
Рис. 28.—Хороводъ на древне-аттической вааѣ. 
П. Древне аттическій сосудъ (энохое) съ тремя ручками, ІагІіЬ. 
а. Іп8і. 1887 П, ТаГ. 3, 4 , Вашпеізіег, В е п к т а і е г , АЪЪ. 2 0 7 7 , 2 0 7 8 . 
Слѣва шесть нагихъ мужчинъ шествуютъ за музыкантомъ, играю-
щимъ на лирѣ (рис. 28) ; справа навстрѣчу имъ выступаютъ четыре 
женщины въ платьяхъ. Танцующіе держатся за руки; въ рукахъ ихъ 
сверхъ того вѣтви. 
Танцы въ Греціи были тѣсно связани съ культомъ. Съ самаго 
древняго времени серьезные танцы составляли часть религіозныхъ 
празднествъ, веселые играли роль преимущественно въ культѣ Діониса. 
В ъ хороводныхъ пляскахъ иногда принимали участіе оба пола, но 
всегда отдѣльными полухорами. Изображенія хороводовъ представля-
ютъ намъ два ряда мужчинъ и женщинъ, составляющихъ сЬагпе и 
идущихъ другъ противъ друга спокойнымъ, мѣрнымъ шагомъ и съ 
ритмическими движеніями. Болѣе живыми были любимыя у дорянъ 
и только мужчинами исполняемыя военныя пляски (тшрріэд). Также 
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къ болѣе подвижнымъ могли принадлежать танцы, сопровождав­
шее полевые или деревенскіе праздники и имѣвшіе часто мими­
чески характеръ. Таковъ танецъ втораго полухора на щитѣ Ахилла 
I 6 0 3 — 6 0 5 . Пляски, какъ болѣе живыя, такъ и торжественно-рели-
гіозныя, спровождались пѣніемъ и игрой на музыкальномъ инстру­
мент
1]}, такъ какъ у древнихъ танцы не составляли, какъ теперь, са­
мостоятельной цѣли, а находились въ самой тѣсной связи съ другими 
музыкальными искусствами. Своего величайшаго развитія и совер­
шенства пляска достигаете въ драмѣ, гдѣ ярче всего обнаружилось 
соединеніе орхестрики, музыки и пантомимики. 
П. Щ и т ъ Г е р а к л а , 
Теперь мы должны сказать о жанровыхъ сюжетахъ поэмы, при­
писываемой Гезіоду, такъ называемаго Щ и т а Г е р а к л а . 'Асш? 
'НрахХгои; есть обстоятельное онисаніе щита, отъ котораго поэма 
получила свое названіе. Прежде историческая критика не признавала 
за этимъ памятникомъ почти никакого зваченія съ точки зрѣнія фак­
тической: Гезіодовъ щита Геракла считали нростымъ подражаніемъ го­
меровскому щиту и, следовательно, подобно этому послѣднему, поэти­
ческой фантазіей. Но теперь послѣ доказательствъ Зиттля ') и инте-
ресныхъ разъясненій Лешке
2 ) и Брупна 3 ) по этому предмету, дей­
ствительное существование щита не можетъ подлежать никакому сом-
нЬнію. Три памятника, извѣстные памт» изъ литературныхъ источии-
ковъ, Ахилловъ щитъ, Гезіодовъ щитъ Геракла и ларецъ Кипсела *), 
служатъ этапами, указывающими путь, по которому слѣдовало грече­
ское искусство въ начальную пору своего развитія. Сцены, составляю-
щія декорацію Ахиллова щита, целикомъ заимствованы изъ окружаю­
щей жизни. На Гезіодовомъ щите, рядомъ съ жанровыми сюжетами, 
' ) Кагі Зіііі, Бег ЬезіоіІізсЬе ЗсЬіІгі <1ез Негакіез, Лаіігішсіі (іез агсіі. І іьгіщіз, И, 
1887, 8. 1 8 2 - 1 9 2 . 
2 ) О. Ьбзсііске, Вгеііиззѵазе аиз Тападга, АгсЬ. 2еіг, 1881 8. 3 0 — 5 2 . 
3 ) СтіеспізсЬе Кип8і«езс1іісЬіе, I , 8. 85 гГ. 
4 ) О ларцѣ Кшісела (Раиз, V, 17—20) см. ОѵегЬеск, АЬЬаікИипд. Лег к 8ііс1із. 
Осз. (Іеѵ ѴѴізз. Рпі1о1о<?. Нізіог. С1. 1. IV, 8. 5'Л й.; ОезсЬісІііс Аег Ріазі ік 4 , I . 8. <М і ' ; 
8сЬиЬа« . Кіескеізепз ЛаЬгЬйсІі. і. Р Ь І І О І О ^ . , 1865, 8. 639; \Ѵ. Іііеіп, 2иг Курзеіе (Іег 
КурзеШеп іп Оіутріа , Аиз сіег Зіігапфет Акасі. (Іег Ѵ/ізз. "ѴѴіеп. 1885; Ьйвсііске, 
Пограі Р г о д г а т т , 1880. 8. 8; Б и т о п і Іез Сёгашідиез Не 1а Ог. рг. I, р. 221 зц.; Р. 
Кпарр, Піи Курзеіісіеп ипі сііе Курзеіозіасіе (Коггеаропсіепг—Віиіі іиг йіе Оеіеіігіеп ипй 
Кеаівсішіеп \ѴйгСетЬсгй8 1888, 1—2, 8. 28, 45) ; Регпісе, 2иг Курзе ІозЫе иіиі х и т 
АтукІаеізсЬеп ТЬгоп (.ІапгЬ. <1. агсп. Іпзі. I I I , 1888 , 8. 365) ; Вгипп, СгіесЪ. Кипзіде-
зоЫсИе, I , 8. 171 Я.; Риг1ѵап§1ег, Меі«1егѵегке Лег дгіесЬ. Ріазіік ; Н. 8іиаП .Іопез 
въ .Іиигпаі оі Неіі. 81иа., 1394, р. 30 табл. I, 
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выступаютъ уже сюжеты, заимствованные у миѳологіи. Ларецъ Кипсела 
показываетъ, что греческая пластика уже широко воспользовалась 
богатымъ поэтическимъ матеріаломъ, который представляли ей миѳы. 
Въ основной схемѣ своей декораціи Гезіодовъ щитъ нѣсколько 
отличается отъ Ахиллова щита. Удержаны тѣ же пять слоевъ; но 
образованный ими пять главныхъ полосъ всякій разъ отдѣляются 
другъ отъ друга посредствомъ болѣе узкой ленты, такъ что все 
пространство расчленяется на пять главныхъ полей и четыре по-
бочныхъ. 
В ъ средней картинѣ, описаніе которой наиболѣе искажено ин-
терполяціями, изображено лицо Фобоса (Фо^ос), окруженное, подобно 
головѣ Медузы, двѣнадцатью змѣями. Въ узкой полосѣ, отдѣляющей 
эту картину отъ втораго главнаго круга, представлены ряды шествую-
щихъ животныхъ, львовъ и кабановъ, какъ на коринѳскихъ вазахъ. 
Второй кругъ распадается на двѣ сцены—военную: битва лапитовъ 
съ кентаврами, и мирную: хоръ безсмертныхъ съ Аполлономъ и му­
зами. В ъ узкой полосѣ, идущей вокругъ этихъ сценъ, представлена 
жанровая картина: заливъ моря, рыбакъ съ сѣтью на берегу, въ 
водѣ два дельфина, гоняющіеся за рыбами (ѵ. 2 0 7 — 2 1 5 ) . Эта жан­
ровая картина тѣсно связывается съ миѳологической: чрезъ море 
огромными прыжками пробѣгаетъ Персей, преслѣдуемый Горгонами 
(ѵ. 2 1 6 - 2 4 7 ) ' ) • 
Далѣе слѣдуетъ изображеніе городской жизни мирной и преис­
полненной военныхъ тревогъ и опасностей. Мирную жизнь характе­
ризуете весьма удачное соединеніе вечерняго с в а д е б н а г о ш е с т в і я 
( ѵ . 2 7 3 - 280) и ночнаго х ш [ х о ? ' а (ѵ . 2 8 1 — 2 8 4 ) . К&[АО? является 
весьма распространепнымъ сюжетомъ на коринѳскихъ вазахъ
2 ) ; въ 
числѣ другихъ сценъ онъ украшаете Танагрійскій треножникъ Бер-
линск. муз., А 2 1881 ТаГ. 3, 4 , Риг і^ап^іег , Везспг. аег Ѵазепзатші. 
№ 1 7 2 7 . — О б ѣ картины снова окружаете узкая полоса, въ которой 
представлена с к а ч к а в с а д н и к о в ъ. Изображеніе всадника, или 
скачка всадниковъ, мчащихся въ галопъ и сопровождаемыхъ лятя-
щей птицей, это мотивъ особенно любимый коринѳскими живописцами. 
До насъ дошелъ цѣлый рядъ рисунковъ на сосудахъ изъ Цэре, 
трактующихъ этотъ сюжете
 8 ) . 
' ) Ср. Гиг іѵапе іег , АгсЬ. 2е і і . 1882, 8. 197 гГ. 
5 ) См. ниже стр. 82 . 
3 ) См. В и т о п і Іез Сёг. <1е 1а Сг. рг., I, р. 248 в^. Ср. КогіпіЫасПе Ріпакех Ѵаті-
•игапеіег, ВезсЬг. <1ег Ѵ а з е п з а т т ] . № 541 и сл., 564, 565 . Мы встрѣчаемъ скачку всад­
никовъ на одномъ изъ пиѳосовъ изъ красной глины съ рельефными фризами; см. Мазпег, 
Б-іе 8 а т т 1 . аа і . Ѵазеіі ц. ТеггасоМеп і т ОезІеггеісЬ. Мизецт 8. 19, 1?г. 210 , 13. 
б 
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В ъ четвертомъ главномъ кругѣ слѣдуютъ времена года; в е с н а— 
плугари пашутъ землю; л ѣ т о — ж н е ц ы срѣзываютъ острыми серпами 
стебли и вяжутъ снопы; о с е н ь — с б о р ъ винограда, работники с р ѣ -
зываютъ виноградныя грозди, другіе уносятъ ихъ въ корзинахъ подъ 
звуки флейтъ, третьи давятъ виноградъ или наполняютъ виноград-
нымъ виномъ мѣха; сюда присоединяются сцены гимнастическихъ 
состязаній: б о р ь б а и к у л а ч н ы й б о й , иллюстрировать которыя 
могутъ нижнія картины на ножкахъ Танагрійскаго треножника А 2 
Рис. 29 —Заячья охота, на крышкѣ треножника изъ Танагры. 
1 8 8 1 ТаГ. 4 , 3 — 4 ; зима—охота на зайцевъ. З а я ч ь я о х о т а есть 
одинъ изъ тѣхъ жанровыхъ сюжетовъ, который можно прослѣдить 
на цѣломъ рядѣ памятниковъ до начала V в ѣ к а В с ѣ они, въ боль­
шей или меньшей м-врѣ, подчинились вліянію первоначальнаго об-
*) Памятники эти собраны и описаны Лещке КЪ 1881 8 , 33 й. 
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разца ' ) . Таковы, прежде всего, плоскія блюда изъ красной глины 
(гесі шаге) съ тисненнымъ рельефомъ, НЕСКОЛЬКО разъ повторяющимъ 
одно и то же изображеніе. Изъ нихъ одинъ экземпляръ находится 
въ Британскомъ музеѣ, два въ Луврѣ и одинъ въ Эрмитажѣ. Съ 
этого послѣдняго Лешке опубликовалъ снимокъ въ
 2 / 3 оригинальной 
величины
 2 ) . Рисунокъ представляетъ зайца, бѣгущаго прямо въ раз-
ставленныя сѣти; за нимъ слѣдуютъ двѣ собаки, а позади бѣжитъ 
охотникъ съ мечемъ въ рукѣ; впереди сѣтей, напротивъ зайца, б ѣ -
житъ другой охотникъ. На одномъ изъ нарижскихъ экземпляровъ 
бѣгущій охотникъ держитъ въ каждой рукѣ дубину. 
Ту же композицію мы видимъ на крышкѣ древне-аттической 
вазы въ формѣ треножника, найденной въ Танагрѣ (рис. 29 ) , Агсіі. 
2е і і . 1881 ТаГ. 4. Двѣ больгаія собаки преслѣдуютъ зайца (съ пунк­
тированной шкурой), который бѣжитъ прямо на поставленную впра­
во сѣть; позади собакъ бѣжитъ голый бородатый охотникъ; лѣвая ру­
ка его протянута внередъ, а въ правой рукѣ онъ держитъ короткую, 
немного искривленную палку (Хауи>рбХоѵ). 
Наконецъ, заячья охота служитъ украшеніемъ чаши (<рсаЬ] [лгаб[л-
сраХо;) изъ Капуи Британскаго музея съ черными фигурами на бѣ-
ломъ фонѣ, происходящей, какъ доказалъ Лешке, изъ мастерской Ни-
костена, АгсЬ. 2е і і . 1881 ТаГ. 5, 1. Здѣсь зайца преслѣдуютъ четы­
ре собаки и охотникъ. 
Разнообразныя сцены четвертаго пояса окружаетъ узкая лента, 
въ которой представлены р и с т а н і я на к о л е с н и ц а х ъ (ѵ. 3 0 5 5 ^ ) . 
Кромѣ дипилонскихъ сосудовъ, бѣга на колесницахъ мы находимъ 
на вазѣ Франсуа. Это —похоронныя игры въ честь Патрокла
 3 ) . Этотъ 
сюжетъ мы встрѣтимъ еще ва чернофигурныхъ и краснофигурныхъ 
архаическихъ вазахъ, причемъ живописцы будутъ слѣдовать предані-
ямъ своихъ предшественниковъ, только въ обновленномъ видѣ. 
Наконецъ, въ бордюрѣ, идущемъ вокругъ всего щита, представ-
ленъ Океанъ, оживленный рыбами и лебедями. 
' ) На черепкѣ вазы „микенской" эпохи мы встрѣчаемъ охоту на зайца: сохрани­
лись уши и часть спины зайца и передняя половина туловища преслѣдующей его собаки, 
см Реггоі , Нізіоіге <іе 1'агі, I. VI , р. 934 , % 496 . 
' ) АгсЬ 2еіІ . 1881 3. 33 . 34. 
3 ) Вся литература о вазѣ Франсуа до 1877 года собрана у \ѴеІ2заскег 'а, Хеие 
ЦпІсгзисЬип^еп йЬег сііе Ѵазе йез КІМаз ипсі Ег§о і і тоз (ЙЬеіп. Миз. 1877, 8. 28 1".; 
1878, 8. 364 Я".; 1880, 8. 350 №.). ЬискепЬасЬ, Т аЬгЬіісЬег іііг сіазз. РЬіІоІ., X I . 8ирр1Ь., 
8. 493 К; Кіеіп, Меізіегзі§паиігеп 8. 32 Й7.; Кеісііеі іп сіеп АгсЬаоІ. — ері{»г. Міи. 1888 
8. 38 гГ; А. ЙсЬпеійег іп сіеп Вег. <1ег зііЬз. без . сіег \ѴіззепзсЬ 1891 8 204 іі; Вгипп, 
ОііесЬ. КипзіеезсЬ. I 8 166 іі.; Н. Виііе, 8і1епе і. й. агсЬ. Кипзі 8. 5 і ; \ Ѵ . Ашеіип^, 
ЕиЬгег ДигсЬ Йіе Апіікеи іп Ріогепг. МйпсЬгп 1897 8. 202 { { . Рисунки см. въ Моп. I V , 
(аѵ. 54 - 5 8 ; новѣйщіе, самые вѣрные СНИМКИ въ ѴѴіепег Ѵо г1е§еЫаМегц 1888 Т. I I — I V 1е. 
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В ъ прпнципѣ своей декораціи и въ выборѣ сюжетовъ щ и т ъ 
Г е р а к л а примыкаетъ, съ одной стороны, къ Ахиллову щиту, а 
съ другой, къ греческимъ намятникамъ V I I и V I ст., каковы, напри-
мѣръ, коринѳскія вазы. Главнымъ основаніемъ для искусства является 
внѣшняяобстановка жизни или ж а н р ъ . Художникъ старается 
представить намъ людей, какъ онъ ихъ видитъ вокругъ себя, воиновъ 
въ блестящемъ вооруженіи, состязающихся атлетовъ, коннмя ристанія 
на колесницахъ, верховыя скачки, женщинъ въ пышных і> нарядахъ 
свадебнаго шествія, тѣ веселыя ночныя ергіи, которыя устраивала мо­
лодежь, расхаживая при свѣтѣ факеловъ и съ музыкой по городскимъ 
улицамъ и которыя назывались х ш ц о п о т о м ъ бытъ, спокойныя 
картины сельской жизни, облагороженной трудомъ; между ними чрез­
вычайно симпатичнымъ изображеніемъ является охота на зайца. Фан­
тастически міръ, начало котораго не трудно усмотрѣть уже на па-
мятникахъ „микенской" эпохи, пріобрѣтаетъ теперь большее развитіе 
и также, вслѣдствіе художническихъ упражнепій въ реальныхъ пред-
метахъ, болѣе широкое поприще. 
Лешке ' ) указалъ на колоссальные сосуды для запасовъ (та&оі) и блю­
да изъ красной глины съ рельефными фризами, такъ называемые геА та­
ге, какъ на произведенія, близко стоящія къ щиту Геракла
 а ) . Украшеніе 
этихъ сосудовъ производилось посредствомъ углубленныхъ штемпелей, ко­
торые выдавливались на необожженной еще глинѣ и давали рельефные 
фризы. Древвѣйшій способъ состоялъ въ томъ, что каждая фигура вы­
давливалась штемпелемъ отдѣльно; при болѣе молодомъ способѣ фи­
гуры производились цилиндрическимъ каткомъ. Очевидно, мы должны 
признать здѣсь вліяніе металлическихъ издѣлій на украшеніе сосу­
довъ, которые вслѣдствіе своей величины иназначенія не могли поль­
зоваться живописью. Декорацію составляютъ ленты животныхъ, львовъ, 
иантеръ, быковъ, кабановъ, сфинксовъ, грифовъ, химеръ и людей съ 
рыбьими хвостами; все это точно согласуется съ декораціей на »го-
ринѳскихъ вазахъ
 3 ) ; ряды шествующихъ животныхъ, львовъ и каба­
новъ, знаетъ и аатсіЧ 'НрахХёоо;. Рядомъ съ этимъ, на вазовыхъ рель-
ефахъ встрѣчаются миѳологическія изображенія: Горгона съ высуну-
') АгсЬ. 2еі*. 1881, р. 39 і і . 
' ) Объ этихъ сосудахъ см. еще Кекиіё, ТеггасоНеп ѵоп Вісіііеп р. 50 К. Роіііег, 
Виііеііп <Іе соггезр. Ьеііёп. 1888 р. 491 а^. МагіЬа, Ь'аг* ёігиачие р. 455 8^. 
3 ) Несмотря на близкое сродство съ коринѳскпми вазами, гончарный издѣлія, на­
зываемый геЛ гѵаге, представляютъ болѣе древнюю степень декораціи, чѣмъ вазы, нося-
щія надписи коринѳскаго алфавита, такъ какъ на нихъ встрѣчаются болѣе древніе мо­
тивы: лошади и водяныя птицы дипилонскаго стиля, спирали микенского искусства, и от-
сутствуютъ розетки для заполненія пространства, столь любимый коринѳскиии 'живопис­
цами. 
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тымъ языкомъ (Эрмитажъ, 527 ; Миз. Огед., I I , 100; Лувръ), кен­
тавры съ передними человеческими ногами, размахивающіе древесны­
ми вѣтвями или держащіе двойные топоры (Эрмитажъ 9 0 9 , 1 0 6 5 ; 
Миз. Огед. I I , 100; Б і е 8 а т т 1 . апі. Ѵазеп и. ТеггасоМ. і т К . К. 
Оевіеггеісп Миз. № 2 0 7 ) . На щитѣ Геракла (ѵ. 188) кентавры точно 
также вооружены елями (хроага? ёХата; ёѵ ^граіѵ ірѵтед) . Съ истин­
но завидной наивностью худояшики изображаютъ на сосудахъ воен-
ныя событія, представляя сцены битвъ въ видѣ общаго противопостав-
ленія двухъ враждебныхъ сторонъ. На пиѳосѣ Эрмитажа 909 мы ви­
димъ повторяющееся пять разъ изображеніе всадника съ копьемъ въ 
рукѣ, ѣдущаго шагомъ направо, а напротивъ всадниковъ такое же 
число пѣшкомъ идущихъ воиновъ съ круглыми щитами и копьями въ 
рукахъ ' ) . По мнѣнію Лешке а ) , битва лапитовъ съ кентаврами на щи­
т е Геракла была скомпонована не по способу вазы Франсуа, но соот­
ветственно сценамъ сраженій на рельефныхъ вазахъ. Такъ какъ въ 
поэме перечисляются имена сражающихся не попарно, но сначала 
называются лапиты, а потомъ кентавры, то получается впечатленіе, 
будто обе стороны находились другъ противъ друга въ двухъ замкну-
тыхъ шествіяхъ. Лапиты на щите Геракла были вооружены копьями 
(^розгіа тсері ^ро? тесі^е' ёрѵтг ; ) , подобно воинамъ со щитами и копь­
ями иа рельефныхъ вазахъ. П о в с е д н е в н у ю ж и з н ь на сосудахъ 
составляютъ: охота на зайца, скачка всадниковъ (Біе З а т т і . апі. 
Ѵаз. и. Теггасои. іш ОезіеггеісЬ. Миз. Г і § . 13 , № 210 ) и одна сце­
на пира (Вг і і . Миз. 1 8 6 ) . Первые два сюжета повторяются и на щи­
т е Геракла. 
Б. Коиинѳскія вазы и таблицы, кнренскія чаши. 
Развитіе к о р и н о с к о й керамики сходно, въ главныхъ своихъ 
чертахъ, съ развитіемъ красноглиняныхъ сосудовъ съ рельефами, съ 
тою только разницею, что вся поверхность коринѳскихъ вазъ покрыта 
живописью; живописцы избѣгаютъ пустыхъ пространствъ и не зна-
ютъ мвры въ обремененіи сосудовъ орнаментами, главнымъ образомъ 
розетками, или просто пятнами и точками. В ъ декораціи преоблада­
ю т фигуры животныхъ, въ особенности львы и пантеры съ головой, 
обращенной къ зрителю, вепри, бараны, петухи, орлы, лебеди, совы, 
сказочныя существа и смешанные образы, сфинксы, грифы, сирены 
' ) Ср. Мавпег, Б і е Зашті . апі. Ѵавеп і т ОевІеггеісЬ. Мив. Г і ё - 12, № 207. 
' ) АгсЬ. 2е і і . 1881 8. 44. 
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и демоны съ рыбьимъ туловигцемъ. В с е это располагается рядами, 
другъ возлѣ друга, въ однотонныхъ фризахъ, одна фигура за другой 
или одна противъ другой, безъ всякой связи ' ) . Представляются и со-
бытія изъ обыденной жизни. Прежде всего, весьма часты ж е н с к і е 
х о р о в о д ы
2 ) . Исполненіе этихъ картинъ довольно небрежно, компози-
ціябѣдна и не особенно замысловата. Глазъ зрителя легко утомляется не-
обыкновеннымъ однообразіемъ весьма неудовлетворительно переданныхъ 
фигуръ
 3 ) . Каждая участница хоровода, какъ и на дипилонскихъ вазахъ, 
ничѣмъ не отличается отъ своихъ подругъ, танцующія женщины утра-
чиваютъ свои личныя черты и становятся звеньями въ цѣпи. Живо­
писцы обладаютъ крайне скудными художественными средствами; они 
затрудняются придать разнообразіе движеній танцу, исполняемому од-
нимъ лицемъ. Напротивъ, имъ было очень легко расположить танцую-
щихъ, взявшихся за руки, въ поясахъ, идущихъ вокругъ вазы. Тутъ 
имъ обыкновенно удается ясно и наглядно передать свою мысль. Изоб-
раженія хороводовъ на памятникахъ современны другимъ компози-
ціямъ, каковы ряды воивовъ, слѣдующихъ другъ за другомъ однимъ и 
тѣмъ же мѣрнымъ шагомъ, съ однимъ и тѣмъ же оружіемъ въ рукахъ, 
въ торжественныхъ тѣлоположеніяхъ
 д ) , скачки всадниковъ и колес-
ницъ, длинные ряды плакальщицъ, вырывающихъ волосы на головѣ, 
на дипилонскихъ вазахъ, заячья охота. В с ѣ эти сюжеты,—воины, пла­
кальщицы, хороводы и скачки всадниковъ,—имѣютъ одну общую черту, 
а именно сходство моделей, которыми вдохновляется художникъ. В ъ 
этихъ сохранившихся циклахъ изображеній уже самый предмета не 
позволялъ живописцу останавливаться на индивидуальныхъ особенно-
стяхъ природы: ему нужно было передать лишь общее впечатлѣніе 
предмета, идущихъ въ ногу солдата, скачущихъ другъ за другомъ 
всадниковъ или цлинной цѣпи хоровода. Пристрастіе живописцевъ 
къ этимъ сюжетамъ тѣмъ и объясняется, что они были весьма при­
годны для того, чтобы въ безконечной лентѣ обвивать туловище вазы. 
' ) См. В г ш т - Ь а и , В-іе ггіесЪ. Ѵазеп, ТаГ. Ш — V I I , Бишоп*, Іеа С ё г а т . йе 1а в г . 
рг., I, р. 173 8^. 
2 ) Лучшіе примѣры: Б е Ьоп§рёгіег, Миэёе Кароі. I I I , рі. X V , и Мазпег, Б і е З а т т і . 
аіП. Ѵаз. и. Теггасоі . і т ОезіеггеісЬ Миз. Рід. 6, № 89 . Ср. Еигіяапдіег, Ѵ а з е п з а т т і . 
і т А п % и а г і и т № 969 и 984. 
3 ) Врунн-ь (§гіесЬізсЬе Кипз1#еэсп. I, 8. 148) по поводу кориноскихъ вазъ замѣча-
отъ: „ІІіегги к о т т і посіі еІ\ѵаз Апаегез: іпгіет, ѵ і е Ъетегк і , т е Ь г т і і ііег П а с Ь е гіез 
Ріпзеіз ^ е т а і і , аіз т і * аег 8рііге аеззеІЬеп <;егеіс])пе1; ѵ і г а , Ъіійеі зісЬ еіпе пег ГаЬгік-
т а я з і ^ п Ргойисііоп зепг дипзіі^е Коиііпе аиз, чгеІсЬе эісЬ оаз ЗсЬаЫопепЬаЙе гіег 
Туреп ІеісЫ шещпеі, оіше апі еіпе ішііѵігіиеііе СЬагакІегізігипд йегзеІЬеп меііег ги 
асЬіеп. Ѵ і е і т е п г ІііЬгІ гііе Воиііпе гіег ѴѴшсІегпоІипд ги Ьахпеіі , ѴегзсЪлмглтепЬеі*. 
Ьіз гиг Ьапйѵеггзтаззі^зіеп КоЬЬеіІ. 
4 ) См. Миз. Кігизс. Ѵаіісапо, I I , іаѵ. ХСІ , 2. 
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Весьма распространеннымъ сюжетомъ на коринѳскихъ вазахѣ 
является хйрго? , картина, восароизводягдая одну изъ сценъ действи­
тельной жизни. Этотъ сюжетъ мы встречали уже на щитѣ Геракла 
и среди изображеній, украшающихъ Танагрійскій треножникъ: онъ 
же дастъ обильный матеріалъ вазовымъ живописцамъ въ арха­
ически періодъ, предшествующій вѣку Перикла. 
Кй[Аос называли второй актъ пира, веселую попойку, которую 
присутствіе гетеръ, флейтистокъ, брх^отрсаі и комедіантовъ мало по 
малу преобразовало въ родъ концерта и которая обыкновенно окан­
чивалась оргіей. К&|АО? первоначально былъ тѣсно связанъ съ Де­
нисовыми обрядами и навсегда сохранилъ родство съ вакхическимъ 
культомъ. Участники комоса были какъ бы заместителями сатировъ 
въ реальномъ мире ' )• 
Нагаъ рис. 3 0 представляетъ украшеніе одной глубокой чаши, 
найденной въ Коринѳе и опубликованной Дюмономъ Іез С ё г а т . йе 
Рис. зо. 
1а С Т . рг., р. 2 3 9 , Г і § . 50 ; картина изображаетъ танцы въ связи 
съ нирпіествомъ и попойкой. Весьма характеристичны одежда участ-
никовъ комоса, ихъ длинные падающіе на спину волосы, короткій 
подпоясанный хитонъ, тесно прилегающій къ телу и подоткнутый 
спереди, такъ что возле живота образуется мешокъ. Характеристичны 
движенія танцоровъ: кажется, будто ноги съ трудомъ поддерживаютъ 
ихъ туловища; танцоры приседаютъ и ежеминутно готовы потерять 
равновесіе. Хотя среди нихъ часто изображаются огромныя вазы съ 
виномъ, присутствіе которыхъ достаточно могло бы объяснить ихъ 
странныя позы, однако этому сгибанію колѣнъ можно дать еще дру­
гое объясненіе: все эти танцоры, приседающіе къ земле, собираются 
делать прыжки. Живописецъ не решился изобразить ихъ въ воздухе, 
' ) Е т т а п и е і , Ь а Лапзе ^гесдие ап і^ие . Рагів, 1896, р. 314 зц. 
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а представилъ въ ту минуту, когда они сгибаютъ колѣни, чтобы сдѣ-
лать прыжокъ, или же въ минуту окончаніа прыжка. Одинъ изъ 
веселыхъ танцоровъ на рис. 30 продѣлъ свою правую руку, держащую 
рогъ для питья, подъ правое колѣно; лѣвая нога согнута въ колѣнѣ. 
Очевидно здѣсь дѣло идетъ о прыганіи на одной ногѣ, и согнутая 
лѣвая нога означаешь прыжокъ. Не исключена, конечно, возможность 
предположенія, что тутъ были и стремленія юмористическія, въ нѣ 
которыхъ случаяхъ вполнѣ очевидныя. Вакхическій энтузіазмъ, кото­
рый сатиры обыкновенно выражаютъ преувеличенными движеніями, 
здѣсь передается болѣе шуточнымъ способомъ. 
К<Ь[і.ос назывались не только вакхическія пиршества, которыя 
сопровождали обѣды въ самомъ домѣ, но и веселыя ночныя оргіи, 
которыя устраивала молодежъ послѣ симпозіона, расхаживая при 
свѣтѣ факеловъ и съ музыкой по городскимъ улицамъ и производя 
шумъ и даже безпорядки. Иногда веселая компанія, проходя мимо, 
устроивала непочтительную серенаду какому нибудь мирному граж­
данину, или врывалась въ его жилище и принуждала принять участіе 
въ прогулкахъ компаніи. Нѣкоторые хй>[хоі почти уподоблялись фал-
лическимъ процессіямъ, изъ которыхъ зародилась комедія, по Ноэ-
тикѣ Аристотеля. 
Вотъ нѣкоторыя изъ картинъ, представляющихъ ха>[хо;:— 
Моп. а. Іпві. X , і а ѵ . 52 , 4 , РигІ\ѵап§1ег, Ѵазепзатші. і т 
АиЩиагішп № 1 6 6 2 . — А . В ъ средвнѣ огромный кратеръ („ѵазо а 
соІошіеМе"), въ который течетъ вода изъ лівиной головы, помѣщен-
ной налѣво вверху; справа и слѣва къ нему приближаются, прыгая, 
но два бородатыхъ мужчины.—В. Три голыхъ бородатыхъ мужчины 
и одна женщина танцуютъ. 
ГигЬ\ѵап§1ег, 8 а т т 1 . ЗаЪоигой Таг". 4 8 , 1, Ѵ а з е п з а т т і . і т Ап-
^ и а г і и т № 3 9 2 5 . Кш[іо? изъ пяти прыгающихъ мужчинъ; всѣ они 
бородатые и въ короткихъ хитонахъ. 
Апп. аеІГ Іпзі. 1885 4. а 'а§§. Б Е , Бишопі, Іез С ё г а т . ае 1а 
Сгг. рг. I , р. 257 , 23 . Сосудъ раздѣленъ на двѣ полосы; главная изъ 
нихъ на одной сторонѣ изображаете Х&|АО? изъ пяти мужчинъ въ ко­
роткихъ хитонахъ; одинъ изъ нихъ, налѣво, играетъ на двойной 
флейтѣ; передъ нимъ танцуете бородатый мужчина; въ центрѣ двое 
мужчинъ заняты большимъ кратеромъ; направо бородатый мужчина 
прыгаете съ палкой въ каждой рукѣ ' ) . На другой сторонѣ вазы предста­
влена весьма интересная картина, передающая эпизодъ изъ промышлен-
«) Ср. еще Веппйогі', Ог. и. ЗісіІ. Ѵаз., Таг'. V I и. Х Ы І І , 1, Миз. Оге^. II, *»ѵ. 
0, 3, Ригітеапдіег, Ѵазепзашті. і т Апіічиаг. № 1060, Витоп і , Іев С ё г а т . ііе 1а Сг. рг. 
1, р. 257, 21 и 258 , 26 . 
ной жизни; она касается торговли виномъ или масломъ. Налѣво изображе­
ны большія амфоры а соІоппеМез или кратеры, поставленные въ два ряда 
другъ на другѣ; они обозначаютъ обширный магазинъ вина или мас­
ла. Направо, женщина несетъ на блюдѣ пищу для двухъ провинив­
шихся и скованныхъ въ наказаніе рабовъ. Рабы деревянными ошей­
никами прикрѣплевы къ большому четырехугольному страннаго вида 
станку изъ дерева или изъ желѣза, причемъ одинъ изъ рабовъ лежитъ 
на землѣ, а другой стоитъ, нагнувшись къ своему товарищу. 
На одной амфорѣ Грегоріанскаго музея въ Ватиканѣ ') мы встрѣ-
чаемъ сцены борьбы и кулачнаго боя, упражненія палестры, съ над­
зирателями, сидящими и стоящими; въ верхнемъ поясѣ: рядъ мужчинъ 
и женщинъ, возлежащихъ на ложахъ, одна изъ женщинъ играетъ на 
лирѣ, другая держитъ вѣнокъ. 
* * 
Несравненно высшую и болѣе самостоятельную разработку жан 
ровыхъ сюжетовъ мы находимъ на посвятительныхъ глиняныхъ таб 
Рис. 31.—Работа въ рудвикѣ. Таблица Берл. муз. 
лицахъ (таѵахг?), открытыхъ въ 1879 году вблизи Коринѳа и при-
надлежащихъ Берлинскому и отчасти Луврскому музеямъ
5 ) . Такъ 
какъ почти всѣ таблицы уцѣлѣли только въ фрагментахъ, и изъ очень 
немногихъ можно было составить цѣльные экземпляры, то полагаютъ, 
что уже въ древности ихъ бросили на кучу, какъ ненужные посвя­
тительные подарки одной изъ рощъ Посейдона. Многія изъ этихъ 
произведеній исполнены тщательно, въ обыкновенномъ стилѣ древ-
нѣйшихъ каринѳскихъ сосудовъ; нѣкоторыя снабжены даже подпи­
сями живописцевъ. Такъ одна таблица въ Берлинѣ
3 ) носитъ имя ко-
•) Вшптопі-Спаріаіп, Іев С ё г а т . сіе 1а 6 г . рг., I, р. 250 , 3. 
' ) О Таблицахъ Бердянск, муз. см. Ригічгапвіег, ВевсЪг. Лег Ѵ а в е п з а т т і . і т Ап-
% и а г і и т Ы. I, 8. 47 іі. 3 4 7 — 9 5 5 , Апііке Б е п к т а і е г Ьег. ѵоп агсЬ. ІпаІіОД В<1.1, 
1886, Та? . 7 и 8. О таблицахъ Лувра: О. Вауе і . баг . агсЬёоІ. 1880, р. 101 
3 ) Ѵавепвагйті. і т Аоіідиагішп № 8 4 6 , КоеЫ, іпвсг. ^г . апі., 1882, № 20 , 1. 
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ринѳскаго гончара-живописца Тимонида, извѣстнаго намъ исполнені-
емъ вазы, найденной въ Клеонахъ ' ) . Но большинство отличается ме-
нѣе удачнымъ исполненіемъ и очевидно изготовлено для дешевой про­
дажи, такъ какъ святилища Посейдона находили себѣ почитателей 
преимущественно среди простой массы народа, моряковъ, горшечни-
ковъ, рабочихъ и крестьянъ. 
Кромѣ изображеній Посейдона, Амфитриты и нѣкоторыхъ миѳо-
логическихъ сценъ, мы находимъ на таблицахъ цѣлый рядъ картинъ, 
взятыхъ изъ повседневной жизни. Самый глубокій интересъ предста-
вляютъ тѣ картины, гдѣ живописцы рисуютъ работниковъ за рабо­
той, изображаютъ внутренность гончарныхъ мастерскихъ и другіе мо­
тивы, взятые изъ ипдустріальной жизни. На четырехъ берлинскихъ 
таблицахъ изображена р а б о т а в ъ р у д н и к ѣ : 
А) Апі. Б е п к т . й. Іпзі. Во". I , ТаГ. 8, 7, Гигі\ѵап§1ег, Ѵазеп-
з а т т і . іш Апіідиагіига, № 8 7 1 . В ъ шахтѣ или ямѣ голые рабочіе 
Ряс. 32.—Добывавіе руды. Таблица Берл. иуз. 
заняты добываніемъ руды (рис. 31) . Одинъ изъ рабочихъ, въ бородѣ 
и съ длиннымъ висящимъ рЬаІІоз, разбиваешь киркой стѣну ямы, дру­
гой, юноша, наполняешь корзину изъ плетеной коры кусками отбитой 
земли, а третій, также съ бородой, поднимаетъ наполненную уже кор­
зину и передаетъ ее молодому рабочему, стоящему наверху. Посреди 
ямы привѣшена большая амфора съ питьемъ для рабочихъ, закрытая 
крышкой. 
В ) Апі. Б е п к т . й. Іпзі. I, ТаГ. 8, 2 3 , Ѵ а з е п з а т т і . іш Апіі-
диаг. № 6 3 9 . В ъ шахтѣ (рис. 32) представленъ только одинъ моло­
дой рабочій, разбивающій землю киркой, одинъ конецъ которой ши­
роки, а другой острый. 
С) Ѵ а з е п з а т т і . і т Апіідиагіит № 6 3 8 . Сохранился лишь пра­
вый нижній уголъ таблицы. Голый бородатый мужчина разбиваетъ 
молотомъ, который онъ держитъ обѣими руками, часть скалы. 
' ) Кіеіп, Ѵаз. шіі. Моізіегаіеп. 2 8. 28 Г. 
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В ) РигІ\ѵап8'1ег № 8 7 2 . Таблица плохо сохранилась. Налѣво 
часть скалы и двѣ руки, держаіція молотъ. Направо юноша несетъ 
на спинѣ мѣшокъ, наполненный землей и завязанный вверху. 
Рис. 33.—ІІламеніе металла. Таблица въ Луврѣ. 
Далѣс слѣдуютъ картины, на которыхъ представлена п л а в и л ь ­
ня . Было бы утомительно и безполезно описывать всѣ относящіяся 
сюда таблицы: въ одномъ Берлинскомъ музеѣ ихъ болѣе 4 0 . Назо-
вемъ лишь нѣкоторыя. 
А) б а г . агсіі. 1880 р. 106 , Агш. аеІГ Іпа*. 1882 Іаѵ. а ' а ^ . II. 
7, В Ш т п е г , Тесдпоі. и. Тегшіпоі. а. Сге^егЬе и. Кйтлзіе, IV , п§. 10. 
Изображена высокая круглая печь (рис. 33) , въ которой горятъ дро­
ва; изъ верхняго отверстія ея вырывается пламя. Передъ печью сто­
ить рабочій съ кочергой, поднятой надъ головой; сбоку начертано 
его имя ЕороЧс. 
В ) йаг . агсЬ. 1880 р. 106 , Війшпег Т а & % 1 1 . Рабочій (рис. 
34) мѣшаетъ длинной кочергой дрова въ печной топкѣ; изъ верхняго 
отверстія печи вылетаютъ искры. 
Рис. 34.— Плавлеміе металла. Таблица въ Луврѣ. 
С) Апі. В-епкш. а. Іп&і. I , ТаГ. 8, 22 , І?игІлѵап§1ег, № 827 . 
Уцѣлѣлъ нижній край (рис. 35) . На выступѣ большой доменной печи 
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стоить голый работникъ; руки его, недостающіе на рисункѣ, очевид­
но, были подняты вверхъ и держали кочергу для регулированія огня 
въ верх немъ отверстіи печи. Изъ топки внизу выбивается большое 
красное пламя и выдаются концы длинныхъ горящихъ полѣньевъ. 
Другой работникъ, теперь не существующей на фрагментѣ, пытался 
кочергой втолкнуть дрова въ отверстіе топки. На круглой главной 
части нечи виситъ на гвоздѣ маленькая ваза. 
Б ) Апі. Бепкта. а. Іпзі. I , ТаГ. 8, 12, Еигс\гап&1ег № 6 1 6 . У ц ѣ -
лѣ.іи правая сторона и уголъ (рис. 36) . Круглая доменная печь обоз­
начена только контуромъ; изъ верхняго отверстія ея выбивается пла­
мя. Къ печи подбѣгаетъ голый работникъ съ кочергой въ рукѣ и 
заносить ногу на выступъ топки, намѣреваясь вспрыгнуть на нее. 
Сзади него стоитъ небольшая ваза (а соіоппеііе). 
Рис. 35 и 36.—Плавленіе металла. Таблицы Берл. муз. 
Е ) Апі. Б е п к т . а. I . I , ТаГ. 8, 1, Еиг1тѵап§1ег № 6 0 8 . Напра­
во круглая печь, изъ которой вверху выбивается пламя. На выступѣ 
топки стоитъ голый работникъ, регулирующій кочергой огонь. На­
лево внизу стоитъ другой работникъ съ двумя приготовленными по-
лѣньями. Живописецъ старался передать индивидуальныя черты на­
туры, изобразивъ втораго работника съ горбатымъ носомъ и остроко­
нечной бородой. 
Токъ же сюжетъ трактуютъ таблицы Е и г І № а п § 1 е г № 6 0 9 — 
6 1 5 , 6 1 7 — 6 3 7 , 8 0 0 — 8 1 2 е4с. Плавильня изображается въ обста­
новке, почти совершенно схожей съ описанной уже нами. 
Ученые расходятся въ томъ, нужно ли видѣть въ этихъ карти­
нахъ доменныя печи для плавленія металловъ, или гончарныя для 
обжиганія глиняныхъ сосудовъ. Кауек ' ) называетъ ихъ Гоигз а роіегіе. 
Это же объясненіе принялъ и Со11і§поп 2), полагающій, что и въопи-
<) б а г . агсЬ. 1880, р. 104. 
' ) Кауеі-Соіідпоп, Ніяі. Де 1а с ё г а т . вгесдие, р. 147. 
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санныхъ нами выше картинахъ дѣло идетъ не о рудникахъ, а о до­
бывали глины для сосудовъ. Фуртвэнглеръ'), вслѣдъ за Мильхгефе-
ромъ, напротивъ, считаетъ печи доменными; онъ основывается на ихъ 
значительной величинѣ и на томъ обстоятельствѣ, что работники ре­
гулируюсь огонь черезъ верхнее отверстіе, чтб было бы невозможно, 
если бы это были гопчарныя печи. Правда, Коринѳъ славился искус-
ствомъ своихъ жителей въ приготовленіи керамичоскихъ издѣлій; но 
не менѣе оживленной была въ этомъ городѣ дѣятельность въ области 
металлической промышленности. Металлическое производство было до­
ведено тамъ до такой степени совершенства, что издѣлія изъ брон­
зы, работанныя коринѳскимъ способомъ, пользовались даже въ рим­
ское время большой славой и составляли предмета роскоши
5). Бер-
линскій музей владѣетъ одной таблицей ( Г и г ѣ ч ѵ й п д і е г № 8 9 3 ) , 
гдѣ представлена настоящая гончарная печь въ вертикальномъ раз-
Рис. 37.—Гончарная мастерская. 
рѣзѣ; внутри она наполнена въ безпорядкѣ наложенными вазами (10 
энохое и одна амфора). На лѣвой, недостающей ея части были изо­
бражены рабочіе. Я полагаю, что живописцы не преминули бы по-
мѣстить рядъ обожженныхъ и вышедшихъ изъ печи сосудовъ и на 
описанныхъ нами выше картинахъ, если бы тамъ дѣло шло о гон-
чарныхъ печахъ. Мнѣніе Фуртвэнглера раздѣляетъ и знатокъ грече­
скихъ ремеслъ Блюмнеръ
8 ). 
Чтб слѣдовало за плавленіемъ металла, какъ работники подвер­
гали очисткѣ куски металла, вышедшаго изъ плавильни, или какъ они 
' ) Ѵ а в е п в а т т і . і т Апіідиаг. 8 60, А п т . 
») РНп. Х Х Х І У , 6 - 1 3 . О корпнѳской бронзѣ см. РоПіег „ОогіпШшт аев" у Б а -
гетЪегя еі 8ав1іо, Оісііоппаіге аев апі^иі іёв 8^ес^ие8 еі іотаіпев, I , р. 1507, и В ійтпег 
Т а б I V , 8 . 183 гТ. Здѣсь собраны разсѣянныя у древнихъ писателей данныя о коринѳ-
ской бронзѣ. 
8 ) В1иптег!,Т(Ю IV, 8. 205 
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производили металлическія работы, объ этомъ наши таблицы ничего 
намъ не повѣствуютъ, если не относить сюда не вполнѣ разгаданную 
картину на таблицѣ Гигі\ѵап§1ег № 643 , гдѣ изображенъ мужчина 
съ согнутыми колѣнями и съ короткимъ молотомъ въ лѣвой рукѣ, 
работающей передъ возвышеніемъ, которое напоминаете наковальню. 
Но взамѣвъ того мы находимъ на таблицахъ сцены, отпосящіяся 
къ фабрикаціи вазъ; нѣсколько картинъ представляютъ в н у т р е н ­
н о с т ь г о н ч а р н о й м а с т е р с к о й . 
А) Апп. й. Іпзі. 1882 , і аѵ. й ' а ^ . Ц"- 2, Епде іташі , НотегатЛ. 
І1іа§ 8 5 . Гончаръ работаете въ своей мастерской (рис. 37) . Сидя на 
скамьѣ, онъ ворочаете правой рукой гончарное колесо, а въ лѣвой 
держитъ долото, съ помощью котораго придаете форму сосуду. На 
стѣнѣ висятъ вазы; въ углу сложена приготовленная глина. 
В ) РигІ\ѵап§1ег № 6 4 0 . Налѣво рисунокъ не вполнѣ ясенъ; ка­
жется, двѣ небольшія муягскія фигуры заняты приготовленіемъ глины. 
Направо на стулѣ сидитъ мужчина въ плащѣ; онъ придаете форму 
сосуду на гончарномъ кругѣ. Еще дальше видна задняя половина 
большого, сильно наклонившагося впередъ, сидящаго мужчины. Ввер­
ху на полкѣ стоите рядъ сосудовъ, приготовленныхъ для продажи. 
С) Еиг4\ѵап§1ег № 8 1 5 . Безбородый гончаръ, наклонившись впе­
редъ, ворочаетъ руками находящееся передъ нимъ гончарное колесо. 
На его работу смотритъ стоящій направо мужчина въ плащѣ; это— 
посѣтитель или хозяинъ мастерской. 
Б ) РшЧтсап§1ег № 8 1 3 . Уцѣлѣлъ лѣвый нижній уголъ. Два го-
лыхъ работника сидятъ другъ противъ друга на низкихъ стульяхъ; 
одинъ изъ нихъ держитъ въ рукѣ маленькую вазу, которую другой 
моделируетъ долотомъ. 
Этотъ сюжета мы встрѣчаемъ еще на таблицахъ Е и г і ^ а п ^ і е г 
№ 8 1 4 , 8 6 7 — 8 7 0 , 885 А и, можетъ быть, 6 4 1 . 
Нѣкоторыя сцены изъ индустріальной жизни на таблицахъ Бер-
линскаго музея до сихъ поръ еще не вполнѣ разгаданы. Такова, на-
примѣръ, картина, срисованная въ Апі. Б е п к т . а. Іпзі. В а . I , ТаГ. 
8, 6 Ь, Еигі\ѵап§1ег № 8 9 1 . Среди тсЁѵахе? это самое лучшее произ­
ведете по техникѣ; живопись сохранилась превосходно. Голый муж­
чина, обернувши назадъ голову, тянетъ обѣими руками петлю, с в ѣ -
шивающуюся сверху, и, можетъ быть, приводите въ движеніе кузнеч­
ный мѣхъ; его лицо и шея—красныя; волосы и борода—цвѣта гли­
ны, слѣдовательно, какъ надо полагать, бѣлые; верхняя часть лба чер­
ная и покрыта морщинами. Очевидно, это—старикъ Возлѣ н е г о у ц ѣ -
лѣла верхняя часть другой, кажется, сидящей фигуры въ подпоясан-
номъ красномъ хитонѣ; лицо и руки ея—цвѣта глины; вѣроятно, это 
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женщина, хотя волосы короткіе. Она держитъ обѣими руками какой-
то небольшой круглый предметъ, который она, можетъ быть, разми­
наешь.—На другой сторонѣ этой таблицы изображены два голыхъ 
мужчины (отъ одного изъ нихъ видна только часть спины), вѣроятно, 
работники, наклонившіеся впередъ, съ какимъ-то непонятнымъ при-
боромъ въ рукахъ. 
На другой таблицѣ, Г и г і ѵ а п ^ і е г № 817 (сохранилась только 
лѣпая сторона), на подмосткахъ стоитъ мужчина, наклонившись впе­
редъ надъ какой-то распростертой передъ нимъ прямоугольной мас­
сой, обозначенной точками; можетъ быть, это кожевникъ, а передъ 
нимъ звѣриная шкура. 
Серію картинъ изъ индустріальной жизни мы закончимъ описа-
ніемъ таблицы (Гигі\ѵап§1ег № 900), на которой представлена р а б о ­
т а л ѣ п щ и к а и л и с к у л ь п т о р а . Изображеніе этой таблицы по­
мещено въ Аш;. Б е п к т . й\ ІпзЬ. I ТаГ. 8, 20, и у Брунна, Сгіе-
сЬізсЬе КипзІдезсЬ. Е і § . 133 . На фонѣ таблицы нарисованъ борода­
тый мужчина, въ короткой подпоясанной курткѣ; обѣ руки его под­
няты; въ протянутой лѣвой рукѣ замѣтенъ маленькій шарообразный 
предмет; правая рука, державшая какое-то небольшое острое и топ­
кое орудіе, отломана. Руки мужчины протянуты но направленію къ 
прмѣщенной вверху въ углу небольшой фигурке всадника. Вѣроятно, 
такимъ образомъ, что мужчина держитъ въ левой рузе рѣзецъ, а въ 
правой молотокъ, и что онъ хочешь заняться обработкой ногъ лоша­
ди. Налево, подъ правой рукой скульптора меньшая человеческая 
фигура въ короткомъ плаще, скрывающемъ ея руки; она смотритъ 
вверхъ на работу скульптора. Направо, ниже фигурки всадника по­
мещена летящая птица. Внизу надписи, не имвющія смысла. 
Содержаніемъ одной Берлинской таблицы (Апі. Б е п к т . й. I . I , 
ТаГ. 8, 24, Ригі^ап§1ег № 783) служатъ две бытовыя сцены, соеди-
неніе которыхъ невольно приводить на память аатсс'д 'НрахХеоо;. Ле­
вая сторона этой таблицы, къ сожалвпію, отбита. Проведенная черта 
разделяешь ее на две неравныя полосы. Въ верхней, более узкой, 
представлены два голыхъ мужчины, стоящихъ другъ противъ друга 
съ протянутыми впередъ руками. Движенія ихъ показываютъ, что это 
к у л а ч н ы е б о й ц ы . В ъ нижней более широкой полосе изображенъ 
с б о р ъ в и н о г р а д а . Направо, свѣшивающаяся виноградная ветвь 
съ листьями и гроздями указываешь на виноградную беседку, подъ 
которой работаешь юноша, обрывая грозди (?) и сбрасывая ихъ въ 
стоящій здесь кожанный мЬхъ (?); налево остатокъ подобной же сце­
ны: мужчина несетъ что-то въ рукахъ къ мЬшку (можетъ быть, вы-
жимаетъ). 
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Далѣе идутъ охотничьи сцены, а именно: о х о т а н а д и к а г о 
к а б а н а , которая, какъ мы видѣли, составляла съ древнѣйшихъ вре-
менъ одно изъ любимыхъ занятій грековъ. 
А) Апі. Бепкга. <і. I . I , ТаГ. 8, 19 а, Ригіѵѵап^іег № 8 9 3 . Зад­
няя часть огромнаго кабана, бѣгущаго направо; его преслѣдуетъ бо­
родатый охотникъ, въ короткомъ х и т о н ѣ и в ъ „коринѳской" позѣ (обѣ 
ноги согнуты подъ прямымъ угломъ, руки вытянуты). 
В ) Апі. Бепкш. а. I. I, ТаГ. 8, 16 а, Г и г ^ а п ^ е г , № 8 9 4 . Зад­
няя часть кабана, бѣгущаго направо; онъ раненъ и истекаетъ кровью; 
вверху птица, сидящая на вѣтви и смотрящая внизъ (сова ?). 
Къ этой же категоріи, кажется, слѣдуетъ отнести таблицу Ти-
монида, Апі. Б е п к т . й. Іпзі. I Вй. ТаГ. 8 , 1 3 , Кіеіп, Ѵав. ішЧ Меізіег-
§і§п 2 . 8 2 9 , 1, ГшЧ\ѵап§1ег № 8 4 6 . На таблицѣ изображенъ иду­
щей мужчина въ короткомъ спереди открытомъ хитонѣ, богато укра-
шенномъ вышивками, съ двумя дротиками на плечѣ, съ короткимъ 
мечемъ у пояса и колчаномъ на спинѣ, также украшенными орна­
ментами. Идущая возлѣ него большая собака и вооруженіе мужчины 
говорятъ за то, что передъ нами о х о т н и к ъ . 
Кромѣ описанныхъ нами картинъ, наши таблицы представляюсь 
сцены, взятыя изъ обыденной жизни въ различныхъ положеніяхъ не 
вполнѣ ясныхъ. Таковы, напримѣръ, въ каталогѣ Фуртвэнглера но­
мера 7 8 5 , 7 8 6 , 9 0 2 . 
Наконецъ, весьма многочисленный отдѣлъ составляюсь изобра­
жения всадника, большею частью безбородаго и съ короткимъ дроти-
комъ, ряды всадниковъ. Такова, напримѣръ, таблица Апі. В е п к т . й. 
I. I , ТаГ. 8, 10, Риг1^ап§1ег № 565 . Вопросъ о нроисхожденіи и 
значеніи этой композиціи, такъ часто встрѣчающейся на коринѳскихъ 
вазахъ, не можетъ считаться рѣшеннымъ. Нѣкоторые ученые искали 
его объясненія на Востокѣ и сближали съ финикійскими чашами ' ) . 
Мы полагаемъ, что въ давномъ случаѣ имѣемъ не декоративный мо-
тивъ, заимствованный съ Востока, а жанровую картину, принесен­
ную въ даръ Посейдону тѣми, которые принимали участіе въ состя-
заніяхъ на верховыхъ лошадяхъ и призывали заступничество бога или 
благодарили его за оказанное благоволеніе. По словамъ Павзанія
а ) , 
въ Олимпіи скачки на отдѣльныхъ коняхъ были введены въ 33 ол., 
т. е. въ началѣ V I I вѣка. На памятникахъ „скачка всадниковъ" впер­
вые появляется на щптѣ Геракла и красно-глиняныхъ сосудахъ съ 
' ) См. Б и т о Ш Іев С ё г а т . ае 1а 6 г . рг., I. р. 248 . 
»)1РапБ. V , 8, 8. 
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рельефами (гей гѵаге), при чемъ на послѣднихъ рисунокъ отличается 
самобытнымъ, чисто греческимъ характеромъ. Эти всадники, располо­
женные въ формѣ фриза, уже заставляютъ насъ подумать о фризѣ 
Парѳенона. Что до тсіѵахе?, то на семи экземплярахъ (Ригіѵѵапдіег 
№ 7 8 9 — 7 9 5 ) одну сторону украшаетъ образъ Посейдона, а другую 
—изображеніе всадника. Отношеніе коня къ Посейдону (Поаеібшѵ 
Ьстоо;) хорошо извѣстно*). По легендѣ, Посейдонъ ударомъ трезубца 
создалъ коня, который питается на влажныхъ, богатыхъ травой по-
лявахъ, у ключей и рѣкъ, и научилъ людей имъ управлять. Поэтому, 
при состязавіяхъ въ бѣгѣ Посейдона призывали какъ охранителя борь­
бы и почитали жертвоприношеніями и обѣтами. 
Мы находимъ подтвержденіе нашего мнѣнія ожанровомъ харак-
тетѣ изображеній всадника на к и р е н с к и х ъ вазахъ, опубликован-
ныхъ Пухштейномъ въ АгсЬ. 2е і і . 1881 8. 215 ГГ. ТаГ. 1 0 — 1 3 . На 
трехъ чашахъ этой коллекціи встречается одинъ и тотъ же сюжетъ 
(ТаГ. 13 , 2 и 3 ) : голый юноша ѣдетъ верхомъ на конѣ направо; въ 
рукахъ онъ держитъ поводья и палку, которая замѣняетъ ему кнутъ. 
Лошадь, формы которой исполнены съ удивительной вѣрностью при­
роде, навострила уши и ступаетъ иноходью; у нея, какъ и на ко-
ринѳскихъ вазахъ, толстая шея и густая грива съ пучкомъ на лбу. 
Всадника сопровождает і, небольшая крылатая фигура въ короткомъ 
подпоясанномъ хитоне. На таблицѣ 13 , 2 она изображена позади всад­
ника въ воздухе и держитъ въ каждой рукѣ вѣнокъ; на табл. 13 , 3 
она бѣжитъ впереди всадника, простирая впередъ руки; ноги ея так­
же снабжепы крыльями. Слѣдуетъ согласиться съ Пухштейномъ
 2 ) , что 
передъ нами—фигура Никеи, а всадникъ есть ничто иное, какъ по­
бедитель на верховыхъ скачкахъ. Следовательно, это тотъ же сюжетъ, 
который украшаетъ пояса коринѳскихъ сосудовъ, коринѳскіе тсіѵахе? 
и халкидскія амфоры
3). 
Отыскивая слЬды жанра на древнейшихъ греческихъ памятни-
кахъ, мы не можемъ пройти молчаніемъ и другія киренскія чаши, 
где также изображены сцены изъ действительной жизни
4 ) . Реали-
[ ) См. МіІсЬЬоеіег, Б іе Апіапде сіег Кипа*., р. 54 8д. 
*) АгсЬ. 2е і і . 1881 8. 233 і. 
г ) Оегі іаг і , Аивегі. ѴазепЪ. II Таі 1. 105, 106, І)ишопі-С1іар1аіп, Ьез сёгаш. ііе 1а 
Ог. рг., I, р 279, 5. 
4 ) Кирена не была единствениымъ мѣстомъ приготовленія сосудовъ съ бвлымъ фо-
номъ Подобные вазы были также найдены при раскопкахъ, произведенныхъ въ 1885 г. 
англійскимъ изсдѣдователемъ Реігіе вь Навкратисѣ. Сходство вазъ Навкратиса съ кирен-
скимн такъ велико, что Потье (ОшпопІ-РоШег, С ё г а т . сіе 1а 6 г . рг., I , 4, р. 294) былъ 
склонеиъ считать киренскія вазы происходящими изъ Навкратиса. Новыя доказательства 
въ пользу того, что вазы, названные Пухштейномъ (АгсЬ. 2е іг . 1880 8. 185, 1881 8 . 2 1 5 ) 
7 
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стическій смыслъ и стремленіе къ возможно точному воспроизведеніго 
действительности показываетъ знаменитая чаша Аркезилая
 1 ) , эта под­
линно историческая картина, въ которой живописецъ съ патріотиче-
ской гордостью прославилъ свою родину. На другихъ киренскихъ ча-
шахъ композиція менѣе богата. На Мюнхенской чашѣ (Агсіі. 2 е к 1881 
Та . 13 , 5) представленъ сидящій на стулѣ мужчина, съ бородою и 
длинными волосами; онъ одѣтъ въ узкій хитонъ, который украшенъ 
геометрическими узорами. Передъ нимъ на стулѣ сидитъ мальчикъвъ 
такомъ же узкомъ и длинномъ хитонѣ и также съ длинными волоса­
ми. Жесты ихъ рукъ показываюсь, что они ведутъ между собою ожив­
ленный разговоръ. Подъ стуломъ мужчины сидитъ какое-то живот­
ное, собака или заяцъ; вверху виситъ круглый предмета, напомина­
ющей чашу. Пухштейнъ
2 ) сдѣлалъ вполнѣ основательное предположе-
ніе, что противоположный возрастъ изображенныхъ на картинѣ фи-
гуръ прежде всего заставляет!, думать о с ц е н ѣ о б у ч е н і я . Передъ 
нами ш к о л а , такъ сказать, прототииъ или предшественница школы 
на чашѣ Дуриса. 
На другихъ киренскихъ чашахъ мы находимъ знакомый уже намъ 
сюжетъ: х ш ^ о с На Лондонской чашѣ (АгсЬ. 2е і І 1881 ТаГ. 1 3 , 1 ) 
голый юноша направо играетъ на двойной флейтѣ передъ большимъ 
кратеромъ, стоящимъ на табуретѣ; слѣва къ кратеру приближается 
другой юноша, болѣе взрослый, съ рогомъ для питья и чашей въ ру­
кахъ. На Парижской чашѣ ( А 2 1881 ТаГ. 13 , 4) большой кратеръ 
стоитъ направо на полу; налѣво передъ нимъ танцуюсь два голыхъ 
юноши, одинъ изъ нихъ, судя по профилю, болѣе молодой. На дейно-
сѣ ( А 2 1 8 8 1 ТаГ. 12 , 1) большой кратеръ стоитъ въ срединѣ; напра­
во и налѣво танцуюсь два бородатыхъ мужчины; одинъ изъ нихъ дер­
житъ въ рукахъ рогъ и чашу, а другой, вѣроятно, играетъ на флей-
т ѣ , хотя живописецъ изобразилъ только мундштукъ, а самую флейту 
забылъ нарисовать. 
* * 
* 
Бросимъ теперь общій взглядъ и подведемъ итогъ жанровымъ 
сюжетамъ, съ которыми мы встрѣчались при обзорѣ древнѣйшихъ па-
мятниковъ. Общій списокъ этихъ сюжетовъ слѣдующій:— 
„киренскими'', дѣйствительно происходятъ изъ этой колоиіи, предетавилъ Студничка (РЬіІоІ. 
ѴѴосЪ. 1887 8. 1647, Кугепе, еіпе аИ^песЫвсЬе боеШ'п, Ьеірг. 1890 8. 18) , празнавъ на 
фрагментахъ одной чаши, открытой въ Навкратисѣ (Еіішіегз Реігіе, Каикгаіів, I, табл. 
ѴШ и I X ) , богиню Кирену, держащую віІрЪіит и вѣтнь дерева Гесперидъ. Однако дока­
зательства Студннчки не встрѣтили сочувствія со стороны Врунна (§гіеспІ8СІіе КіШ8І§е-
асЫсЬіе 8 . 160 й"), который заивилъ себя въ этомъ вопросѣ сторонникомъ мнѣнія ГІотье. 
' ) Моп. (1. ІпаЬ I I , саѵ 47. 
2 ) АгсЬ 2е і І . 1881 3. 234 і. 
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А. Сцены сельской жизни. 
I. Л ь в и н а я о х о т а . 
1) Микенскій кинжальный клинокъ. 
2) Золотая призма ивъ гробницы микенскаго акрополя. 
3) Рѣзной камень, найденный въ Вафіо. 
I I . О х о т а н а д и к а г о к а б а н а . 
1) Халцедонъ изъ Вафіо. 
2) Гемма Берл. муз. 
3) Корине, тпѵахг?. 
I I I . О х о т а н а д и к и х ъ б ы к о в ъ . 
1) Золотые кубки изъ Вафіо. 
2) Фреска изъ Тиринѳа. 
3) Геммы и черепки вазъ микенской эпохи. 
IV*. О х о т а п а к р а с н а г о з в ѣ р я . 
1) Агатъ Брит. муз. 
2) Золотой перстень изъ Микенъ. 
V. О х о т а н а з а й ц а . 
1) Черепокъ вазы микенской эпохи. 
2) Энохое Копенгагенскаго муз. (дипилопск. ст.). 
3) Щитъ Геракла. 
4 ) Блюда изъ красной глины съ рельефами (гей гѵаге) (1 Брит, 
муз., 2 Лувръ и 1 Эрмитажъ). 
VI . Р ы б н а я л о в л я . 
1) Гемма Брит. муз. (?). 
2) Щитъ Геракла. 
V I I . Н а п а д е н і е л ь в о в ъ н а с т а д о . 
1) Ахилловъ щитъ. 
2) Протокоринѳскій лекитъ. 
VI I I . Н а п а д е н і е л ь в о в ъ н а п а с т у х а или п у т н и к а . 
1) Ваза съ высокими ручками Копенгагенск. муз., (дипилонск. ст.). 
2) Золотая лента Копенгаг. муз. 
I X . О х о т н и к ъ , о т п р а в л я ю щ е й с я н а о х о т у . 
1) Коринѳск. таѵа!;. 
2) Родосекая чаша. 
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X . П а х а н і е п о л я . 
1) Ахилловъ щитъ. 
2) Щитъ Геракла. 
X I . Ж а т в а . 
1) Ахилловъ щитъ. 
2) Щитъ Геракла. 
X I I . П о л е в о й п р а з д н и к ъ ж а т в ы . 
1) Ахилловъ щитъ. 
X I I I . С б о р ъ в и н о г р а д а . 
1) Ахилловъ щитъ. 
2) Щитъ Геракла. 
3) Коринѳск. тп'ѵа$ Берлинск. муз. 
X I X . О в ц ы н а п а с т б и щ ѣ . 
1) Ахилловъ щитъ. 
2) Беотійскій сосудъ („Гарл^З^с ётсо^аг") въ Луврѣ. 
В. Сцены городской жизни. 
X V . С в а д е б н о е ш е с т в і е . 
1) Ахилловъ щитъ. 
2) Щитъ Геракла. 
X V I . П и р ъ . 
1) Ахилловъ щитъ. 
2) Сосуды изъ красной глины съ рельефами. 
3) Коринѳск. амфора Грегор. муз. въ Ватиканѣ. 
X V I I . К ш | х о с . 
1) Щитъ Геракла. 
2) Коринѳскія вазы. 
3) Киренскія чаши. 
X V I I I . С у д ъ. 
] ) Ахилловъ щитъ. 
X I X . Х о р о в о д ъ . 
1 ) Ахилловъ щитъ. 
2) Дипиловскія вазы. 
3) Коринѳскія вазы. 
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X X . П л я с к а . 
1) 
2) 
Золотое кольцо и сердоликъ изъ Вафіо. 
Ахилловъ щитъ. 
X X I . П о р р і х г]. 
1) Ваза съ высокими ручками Копенгаг. муз. {дипил. ст.) . 
1) Щитъ Геракла. 
2) Коринѳск. тпѵаЕ. 
3) Амфора Грегор. муз. въ Ватиканѣ. 
Х Х Ш . В с а д н и к ъ и с к а ч к а в с а д н и к о в ъ . 
1) Щитъ Геракла. 
2) Сосуды изъ красной глины съ рельефами. 
3) Коринѳскія вазы и тсіѵахес. 
4) Киренскія чаши. 
5) Халкидскія амфоры. 
X X I V . Р и с т а н і я н а к о л е с н и ц а х ъ . 
1) Дипилонскія вазы. 
2) Щитъ Геракла. 
1) Ваза Копенгагенскаго муз. (дипилонск. ст.) . 
X X V I . О т п ѣ в а н і е (жрбЬвац) и т р а у р н а я п р о ц е с с і я . 
1) Вазы геометрическаго стиля. 
X X I I . Б о р ь б а и к у л а ч н ы й б о й . 
X X V . Л ю б о в н а я с ц е н а . 
X X V I I . Ш к о л а . 
2) Киренская чаша. 
С. Сцены индустріальной жизни. 
X X V I I I . Р а б о т а в ъ р у д н и к ѣ . 
1) Коринѳск. тсіѵахе?. 
X X I X . П л а в и л ь н я . 
1) Шѵахес. 
X X X . Г о н ч а р н а я м а с т е р с к а я . 
1) Піѵахіс. 
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X X X I . М а с т е р с к а я с к у л ь п т о р а . 
1) ШѵаЕ. 
X X X I I . М а г а з и н ъ в и н а и л и м а с л а . 
1) Кратеръ изъ Цэре Луврск. муз. 
Изучая шагъ за шагомъ древнѣйшіе гречесвіе памятники, не­
вольно приходится удивляться тому, какъ являются все новые жанро­
вые мотивы, свидѣтельствующіе о неистощимой изобретательности 
художниковъ и глубокомъ вниканіи ихъ во внѣшнюю сторону жизни. 
Художники наблюдаютъ бытъ своихъ соотечественниковъ, узнаютъего 
подробности и научаются изображать его. Они видятъ крестьянина 
за плугомъ, пастуха со стадомъ, свадебное шествіе, охотника, пре-
слѣдующаго зайца или дикаго кабана, львовъ, пожирающихъ безоруж-
наго путника или нападающихъ на стадо; видятъ, какъ плодородіе 
земли и изобиліе скота вызываетъ въ гражданахъ заботу о праздне-
ствахъ, хороводахъ, вѣнчающихъ мирный трудъ и составляющихъ по­
следнюю, высшую цѣль мирной человѣческой жизни; видятъ горчеш-
ника за гончарнымъ колесомъ или плавильню, наполненную паромъ и 
жаромъ, мускулистая фигуры рабочихъ съ красными лицами стоятъ 
передъ печами и въ мозолистыхъ рукахъ держатъ желѣзныя прутья 
въ огнѣ; видиіъ сцены палестры и ристанія на колесницахъ, — и изо­
б р а ж а ю т все это на своихъ картинахъ такъ, какъ они сами видятъ, 
безъ всякихъ побочныхъ соображеній, не заботясь ни о чемъ анек-
дотическомъ, сочиненномъ, тенденціозномъ, а ради одной любозна­
тельности. 
Само собою разумѣется, что художники повторяютъ излюблен­
ные сюжеты. Особенно часто встрѣчаются на памятникахъ охота на 
зайца, хй^о?, пиръ, скачка всадниковъ и хороводь. Эти темы были 
очень удобны для поясовъ, окружающихъ туловище или шею вазы. 
Однажды созданныя, онѣ дѣлаются традиціонными и продолжаютъ 
украшать памятники очень долгое время. Лешке (АгсЬ. 2 е і і . 1881 8. 
4 1 ) высказалъ мысль, что если можно установить историческую связь 
изображеній охоты на зайца, то слѣдуетъ предполагать такую же 
связь при повтореніи па вазахъ другихъ сцепъ щита Геракла, даже 
въ томъ случаѣ, когда среднія звенья этой связи случайно утеряны. 
Такъ напр. сцены борьбы и кулачлаго боя на треножникѣ изъ Т а ­
нагры, по его мнѣнію, это—картины, также унаслѣдованныя отъ щи­
та Геракла, какъ и охота на зайца, и Никостенъ не избралъ бы для 
украшенія одной изъ своихъ чашъ (СгегЬагсІ, ТгіпкзсЬ. и. ОеГаззе 
ТаГ. I , 1) паханія поля, если бы этотъ предметъ не былъ со временъ 
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Гомера и Гезіода обычнымъ украшеніемь металлическихъ работъ. В ъ 
то время искусство не могло такъ свободно и широко черпать свой 
матеріалъ изъ природы, какъ иъ позднѣйшія эпохи. Художники неза­
метно, мало но малу овладѣваютъ ея областью, и все, завоеванное 
ими, тотчасъ дѣлается общимъ достояніемъ. Однако подобное повто­
рение сюжетовъ само по себѣ едвали бы подвинуло впередъ искусство, 
если бы оно не было сопряжено съ самостоятельной выработкой даже 
и заимствованна™ мотива, съ способностью оживить не только от-
дѣльныя части, но всю композицію. 
Г Л А В А В Т О Р А Я . 
Жанровые сюжеты на чернофигурныхъ и краснофигур-
ныхъ вазахъ, предшествующихъ вѣку Перикла, 
Во главѣ этого отдѣла мы помѣщаемъ древне-аттическую вазу 
въ формѣ треножника, найденную въ Таиагрѣ и опубликованную 
Лешке въ АгсЬ. 2 е і і . 1881 ТаГ. 3 — 4 ] ) . 
Ваза эта можетъ служитъ, такъ сказать, виньеткой къ произ-
веденіямъ аѳинскихъ гончаровъ конца УІ-го и первой трети У-го 
столѣтія. Съ одной стороны, она намекаетъ на то, что мотивы, слу-
жащіе украшеніемъ сосудовъ, отчасти заимствованы изъ сказаній о 
герояхъ: на ножкахъ этой вазы изображенъ Персей, преслѣдуемый 
Горгоной. В ъ самомъ дѣлѣ, миѳы о герояхъ являются наиболѣе по-
пулярнымъ сюжетомъ на вазахъ этого періода, причемъ въ дѣяніяхъ 
гороевъ всегда принимаютъ участіе боги, оказывающіе помощь геро-
ямъ и утоляюіціе ихъ скорби. Ни одинъ легендарный подвигъ не со­
вершается героемъ безъ того, чтобы въ немъ не участвовала милости­
вая покровительница въ образѣ Аѳины, Артемиды или Афродиты, 
которая является къ герою, одушевляетъ и укрѣпляетъ его, а иногда 
даже, съ усердіемъ вѣрной союзницы, принимаетъ участіе въ битвѣ 
цротивъ его враговъ. 
Съ другой стороны, вазовая живопись не ограничивается богами 
и героями; она спускается на землю и черпаетъ свое вдохновеніе 
изъ окружающей ея действительности. Нашъ треножникъ, воспроиз­
водя передъ нами современную общественную жизнь, общими гатри-
') См. Е'игІ\ѵапе1ег, Ѵ а з е п з а т т і . і т Апіідиагіит, № 1727. 
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хами уже набрасываетъ тотъ вругъ жанровыхъ сюжетовъ, который 
выступаетъ на вазахъ, предшествующихъ вѣку Перикла, рядомъ съ 
изображеніями миѳологическими. 
Рис. 38--Процессія къ алтарю для жертвоприиошенія. 
Три картины, украшающія наружныя стороны вазы между руч­
ками, представляютъ сцены, относящіяся, кажется, къ одному изъ 
Діонисовыхъ праздниковъ: 
1) Главный обрядъ праздника состоишь въ т о р ж е с т в е н н о й 
п р о ц е с с і и ( т с о | х х 7 2 ) к ъ а л т а р ю д л я ж е р т в о п р и н о ш е н і я 
(рис. 38) . ІІроцессія, въ которой участвуютъ граждане съ вѣтвями 
и цвѣтами въ рукахъ, въ сопровождена музыкантовъ, приближается 
къ алтарю съ пылающимъ на немъ огнемъ. Направо—четырехуголь­
ный каменный алтарь; пламя изображено въ видѣ стилизированнаго 
орнамента. Слѣва къ нему нодходитъ огромная свинья, которую го­
нишь жертвенный служитель, одѣтый лишь въ передникъ; онъ несетъ 
плоскую жертвенную корзину, изъ которой свѣшивается внизъ какой-
то свитый въ видѣ веревки предметъ. За нимъ слѣдуютъ: музывантъ, 
играющій на двойной флейтѣ, и почетные граждане, несущіе вѣтви 
и цвѣты, всѣ трое—бородатые, въ длинныхъ хитонахъ и плащахъ. 
Послѣ жертвоприношенія происходятъ праздничныя увеселенія, 
угощенія гражданъ и пляски. 
Рис. 39—Симпозіонъ. 
2) С и м п о з і о н ъ (рис. 39) . Мужчины возлежатъ на двухъ не-
болыпихъ ложахъ; передъ каждымъ стоитъ низкій столъ, уставлен­
ный яствами. Между ложами музывантъ играетъ на двойной флейтѣ. 
Налѣво и направо два мальчика-виночерпія въ передникахъ разно-
сятъ вино; лѣвый мальчикъ изъ эпохое наливаетъ напитокъ въ глу­
боки скиѳосъ, который подставилъ ему безбородый мужчина, лежа-
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щій на лѣвомъ ложѣ. Другой участникъ пира протянулъ въ правой 
рукѣ каатаръ и, повернувши голову, призываетъ виночерпія къ себѣ. 
На другомъ ложѣ происходить оживленная бесѣда; безбородый муж­
чина обращается съ рѣчью къ своему товарищу, который, слушая 
его, протянулъ свою плоскую чашу къ виночерпію. Направо па полу 
стоитъ большой сосудъ съ виномъ. 
Рис. 40—Комосъ. 
3) Ки>[хос (рис. 4 0 ) . Пять голыхъ бородатыхъ мужчинъ, широко 
размахивая руками и поднимая вверхъ лѣвую ногу, исполняютъ та-
нецъ, предводимые музыкантомъ, играющимъ на двойной флейтѣ. 
Грубый и насмѣшливо-шуточный характеръ пляски едва-ли остав­
ляете мѣсто сомнѣнію въ томъ, что передъ нами одинъ изъ Діонисо-
выхъ праздниковъ. Культу Діониса соот-
вѣтствуетъ также выборъ жертвеннаго 
животнаго. Послѣ того какъ Фуртвэн­
глеръ ' ) доказалъ, что образъ Силена съ 
свинными ушами и чертами физіономіи 
есть аттическое созданіе I V в. , Лешке 2 ) 
считаетъ необходимымъ допустить для 
Аттики древнее отношеніе свиньи къ 
культу Діониса и полагаете, что сцена 
Рис. 4 і—Борьба . жертвоприношенія на нагаемъ треножни­
к е есть древнѣйшее монументальное доказательство этого отношенія. 
Нижнія картины на ножкахъ представляюсь с ц е н ы п а ­
л е с т р ы : 
1) Б о р ь б а (рис. 41 ) . Два голыхъ бородатыхъ мужчины съ 
грубыми, сильно развитыми формами тѣла борются, обхвативъ другъ 
друга одной рукой за шею, а другой сжимая за кисть руки. 
2) К у л а ч н ы й б о й (рис. 4 2 ) . Два стройные, худые юноши сто­
ять другъ противъ друга съ поднятыми кулаками; правый только что 
нанесъ кулакомъ ударъвълицо своего противника, который собирается 
отвѣтить ему тѣмъ же; у обоихъ выступаютъ изъ носа капли крови. 
' ) Аппаіі Х Ы Х 230. 8сЬо1. АгізІорЬ. Кап. ѵ. 338 )(йоизіѵ ёѵ тоГ« (іоатт]ріо({ той 
Дгоѵйаоо чаі ті |{ Дтг][Г<]тро4 тоѵ ^оіроѵ. 
' ) АгсЬ. Хеіі. 1881 8. 31 (. 
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3) Б р о с а н і е д и с к а (рис. 43) . Бородатый мужчина, широко 
разставивъ ноги, нагибается, готовясь бросить дискъ; лѣвую руку онъ 
поднимаешь къ головѣ, лицо со вниманіемъ обращено къ цѣли, въ пра­
вой опущенной рукѣ бѣлый дискъ ' ) . Позади него стоитъ судья, бо­
родатый мужчина въ длинномъ хитонѣ и плащѣ, со скипетромъ въ 
правой рукѣ. 
Любимымъ источпикомъ вдохновенія для гончаровъ-живописцевъ 
въ эпоху, предшествующую вѣку Перикла, служатъ, кромѣ миѳоло-
гіи, картины общественнаго быта. Грече 
скіе мастера энергично стремятся закре­
пить въ художественныхъ образахъ важ-
нѣйшія событія и важнѣйшія формы жиз­
ни, создаваемыя на ихъ глазахъ на ули-
цахъ, общественныхъ площадяхъ, вокругъ 
храмовъ и гимпазій. Они являются прос­
тыми бытовыми художниками или истори­
ками своей эпохи, то-есть просто описы- „ „ , . 
г
 Рис. 42—Кулачный бой. 
ваютъ современную жизнь такъ, какъ она 
есть. Этотъ о б щ е с т в е н н ы й ж а н р ъ паходилъ для себя весьма 
благопріятныя условія; развитію его много способствовала самая 
жизнь грековъ, которая представляла такую массу разнообразныхъ 
особенностей и внѣганимъ образомъ проявляемаго оживленія, какую 
рѣдко можно встретить въ другомъ мѣстѣ. Панаѳенейскія, Діонисовы, 
Элевзинскія празднества, Олимпійскія и 
Дельфійскія игры должны были сдѣлаться 
центромъ интереса для художниковъ. Это 
были торжественные и великолѣпныя 
зрѣлища. Въ мѣста праздниковъ стека­
лись участпики и зрители не изъ одной 
собственной Греціи; граждане изъ всѣхъ 
частей Эллады, изъ малоазіатскихъ, сици-
лійскихъ и нижне-италійскихъ колоній со­
бирались Туда , И КТО ТОЛЬКО МОГЪ ОТ- Рис. 43—Вросаніе диска, 
лучиться отъ своихъ занятій, спѣшилъ присутствовать на блиста-
тельныхъ празднествахъ. Поэтому праздники отличались многочис­
ленностью пестрой и оживленной толпы; граждане совершали боль­
шая процессіи въ праздничныхъ одеждахъ и увенчанные зеленью; 
' ) На рпсункѣ, поспроизіаденномъ въ АгсЬ. 2еіі. 1881 г. этотъ дискъ не изобра­
жен^ поэтому •• Іешке, не замѣтившій диска, заявляетъ тамъ-же (стр. 33) , что движеніе 
этой фигуры для него неясно. 
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происходили торжественный жертвоприношенія. Но главное содержа­
ще и интересъ праздниковъ составляли гимнастическіе и музыкаль­
ные агоны. Состязапія атлетовъ показывали силу и ловкость людей; 
конныя ристанія на колесницахъ и верховыя скачки (ауйѵе? Ытхоі) 
представляли быстроту коней и опытность наѣздниковъ. Отовсюду 
собиралась въ мѣста празднествъ самая ловкая, красивая и сильна 
молодежь состязаться за высшую награду; двигались праздничн 
убранныя колесницы ѳеоровъ съ посвятительными подарками, прибы 
вали конныя и пѣшія толпы любопытпыхъ; множество мелкихъ тор-
говцевъ разбивали вблизи священныхъ рощъ свои лавочки и шалаши 
съ разными товарами, служившими для праздниковъ: лентами, цвѣ-
тами, съѣстными припасами и т. п. Конецъ праздниковъ проходилъ 
среди всеобщаго веселія и пира. 
Рис. 44— Жертвоприношеніе Аѳивѣ. Аттич. амфора изъ Вульчи Берл. муз. 
Все это должно было производить на художниковъ сильное и 
живое впечатлѣніе; каждый изъ нихъ видѣлъ многочисленность, силу, 
красоту, искусство и ловкость своего народа и здѣсь почерпалъ 
вдохновеніе для художественныхъ произведений. Живописцы высту­
пили съ простыми, безпритязательными картинами, изображающими 
различные моменты праздниковъ. 
С ц е н ы , о т н о с я щ і я с я к ъ П а н а ѳ е н е й с к и м ъ п р а з д н е ­
с т в а м и 
СегпагсІ, Е і г . и. кашр. Ѵаз. ТаГ. I I , I I I . 8. 5. Г. Ригіхѵапдіег, 
Ѵазепзашті . і т Аптлдиагіит № 1686 . 
А. Ж е р т в о п р и н о ш е н і е А ѳ и н ѣ ( р и с . 44 ) . Направо—идолъ 
Аѳины. Богиня стоитъ въ спокойномъ положеніи; ея говову покры-
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ваетъ шлемъ съ высокимъ султаномъ; въ лѣвой рукѣ она держитъ 
большой круглый щитъ, а въ правой, поднятой вверхъ, копье. Пе­
редъ ней находится жертвенникъ, къ которому приблизилась процес-
сія: впереди жрица съ миртовыми вѣтвями въ рукахъ; она обращается 
къ богинѣ съ моленіемъ; за нею слѣдуетъ бородатый мужчина въ 
короткомъ хитонѣ съ почтительно наклоненной головой, движеніемъ 
руки показывающій свое участіе въ просьбахъ, которыя жрица при­
носить богинѣ. Наконецъ, двое юношей подводятъ молодую корову, 
предназначенную въ жертву; одинъ изъ нихъ въ короткомъ хитоне, 
другой, жертвенный служитель, въ красномъ передникѣ; послѣдній 
держитъ за веревку, привязанную къ правой передней ногѣ коровы. 
В . П р о ц е с с і я м у з ы к а н т о в ъ . Изображены четыре музы­
канта въ богатыхъ костюмахъ, идущіе направо. Два первыхъ музы­
канта—безбородые; они играютъ на двойныхъ флейтахъ; два другіе, 
бородатые, на киѳарахъ съ семью струнами при помощи плектроновъ. 
С ц е н ы , о т н о с я щ а я с я к ъ Д і о н и с о в ы м ъ п р а з д н е с т в а м ъ . 
Гигі№ап§1ег, Ѵазепзапші. і т Апіідиагшіп № 1 6 9 0 . 
А. Т о р ж е с т в е н н а я и р о ц е с с і я (тш|ллгт}). Впереди женщи­
на въ длинномъ хитонѣ и плащѣ несетъ на головѣ корзину, къ ко­
торой прикрѣплены вѣтви и изъ которой свешиваются внизъ двѣ 
узловатыя ленты; въ правой рукѣ она держитъ длинную вѣтвь. За 
нею слѣдуютъ: бородатый мужчина въ длинномъ хитонѣ и плащѣ, 
держащій въ рукахъ поросенка для жёртвоприношенія, два почетныхъ 
старца съ вѣтвями и мужчина въ длинной одеждѣ, несущій въ пра­
вой рукѣ сосудъ, а въ лѣвой—вѣтвь, кожанный мѣшокъ и несколь­
ко прутьевъ, положепныхъ на плечо; къ прутьямъ за спиной при­
креплены корзина и длинный узкій мешокъ съ белымъ цветкомъ 
плюща на немъ и двумя остріями внизу (можетъ быть, мешокъ съ 
флейтами). В с е участники процессіи увенчаны плющемъ. 
В . У в е с е л е н і я и п л я с к а . Музыканта въ длинномъ хитоне 
и плаще играетъ на двойной флейте. Подле него—два бородатыхъ 
мужчины, увенчанныхъ плющемъ; одинъ изъ нихъ держитъ рогъ для 
питья. Направо и налево два голые бородатые мужчины, увенчан­
ные плющемъ, пляшутъ. 
Сгегпагй, Еігизк. и. кашрап. Ѵаз. ТаГ. А, 12, РапоГка, ВіШег 
апі. ЬеЪепз ТаГ. I I , 2, Гигі\ѵап§1ег, Ѵ а з е п з а т т і і т Апіідиаг. № 
1 8 3 2 . 
Б е г ъ . Четыре голыхъ бородатыхъ атлета пробѣгаютъ взапуски 
стадій; вытянувъ руки и съ бьющимся сердцемъ, они устремляются 
— 105 — 
къ цѣли, которой должны достигнуть почти въ одно время. Атлеты 
имѣютъ слишкомъ подобные жесты и даже похожи другъ на друга 
лицомъ. Однако же это сходство даетъ стройность груішѣ: ритмъ 
оживленнаго движенія поддерживаетъ эту композицію. 
ОегЬага, Аизегі. ѴазепЪ. ТаГ. 2 5 6 , 2 5 7 , 3. 4 . 
Б ѣ г ъ в ъ д о с п ѣ х а х ъ (бтсХіхсйѵ Зрорю?). Четыре гоплита въ 
шлемахъ, поножахъ, и со щитами въ рукахъ бѣгутъ налѣво къ тре-
ноягнику, который замѣняетъ призовой столбъ и возлѣ котораго сто-
ятъ судьи состязанія; направо позади изображены треноясники и ко-
телъ, очевидно, награда побѣдителямъ. 
ОегЬагй, Аиз. Ѵаз. ТаГ. 2 6 1 , Еигі\ѵап§1ег, Ѵ а з е п з а т т і . і т Ап-
і ідиаг іит , № 2307 . 
Внутренняя картина. Безбородый атлетъ въ шлемѣ и со щн-
томъ, быстро бѣгущій налѣво и оглядывающійся назадъ. 
А. Три безбородыхъ атлета въ шлемахъ и со щитами бѣгутъ 
налѣво; они представлены в ъ обыкновенной позѣ, выражающей бы­
стрый бѣгъ. ІІередній атлетъ изображенъ спиной къ зрителю; его 
шлемъ безъ султана. Оредній атлетъ имѣетъ длинные локоны; онъ 
оглядывается назадъ. 
В . Налѣво представленъ безбородый атлетъ в ъ шлемѣ безъ сул­
тана и со щ и т о м ъ въ лѣвой рукѣ; правой рукой онъ упирается въ 
бокъ; голова обращена направо; колѣно {правой ноги с о г н у т о , лѣвая 
нога вытянута и отставлена назадъ; очевидно, онъ только что начи­
наете бѣжать. Направо два атлета в ъ шлемахъ и со щитами, нагнув­
шись къ землѣ, спорятъ о -урофчх-г), о чертѣ, за которой производился 
бѣгъ состязателей. Правый проводить рукой въ воздухѣ надъ землей, 
какъ бы указывая точную линію; лѣвый удипленъ и. повидимому, д ѣ -
лаетъ ему возраженіе. 
ОегЬага, Апі. ВікЬѵ. ТаГ. V I I , Ь, Еигі.\ѵап§1ег, Ѵазепзашті . і т 
Апіідиагіит, № 1 8 3 1 . 
К у л а ч н ы й б о й . В ъ срединѣ два голыхъ бородатыхъ кулач-
ныхъ бойца; руки ихъ обвиты ремнями. Повидимому, лѣвый побѣж-
даетъ; протягивая лѣвую руку л а д о н ь Е о внередъ, правой онъ хочетъ 
нанести ударъ кулакомъ; глазуревое пятно подлѣ лѣваго локтя побѣ-
дителя, кажется, означаете текущую кровь. Его противникъ отшат­
нулся назадъ, протягивая впередъ руки для защиты. Направо спо­
койно стоитъ судья, аусмѵоУгхг)?, опираясь на свой посохъ и заложивъ 
ногу за ногу; онъ закутанъ въ длинный плащъ, конецъ котораго пе­
рекинуть черезъ лѣвое плечо; въ правой рукѣ его длинный прутъ. 
Налѣво—голый бородатый атлетъ, держащій въ лѣвой рукѣ ленту 
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или ремень; вѣроятно, это эфедръ, есреЗро;, ожидающій, пока кончит­
ся состязаніе этой пары атлетовъ, чтобы самому вступить въ бой съ 
побѣдителемъ. 
Р и с т а н і я н а к о л е с и и ц а х ъ. 
Кѣга на колесницахъ, запрлженныхъ четверкой лошадей, издавна 
принадлежали къ блистательнѣйшимъ представленіямъ, въ которыхъ 
принимали участіе самые богатые и знатные люди. Колесницы были 
весьма легкія, двукольныя, подобный тѣмъ, которыми въ героическое 
время пользовались для битвъ. 
Рис. 45.—Приготошіеніе къ отъѣаду на бѣга. Аттич. гидрія изъ Вульчи Бсрл. муз. 
На одной чернофигурной вазовой картинѣ Берлинскаго музея 
(рис. 45) мы видимъ п р и г о т о в л е н і е к ъ о т ъ ѣ з д у : бегЬагй, 
Аизегі. ѴазепЬ. ТаГ. 2 4 9 . 2 5 0 . ВашцеѴзІег Вепкш. АЪЬ. 2 3 1 9 , Риг і -
\ѵап§1ег, Вегііпег Ѵазепзашті. № 1897 . Возница, одѣтый, по древ­
нему обычаю, въ длинный бѣлый хитонъ, стоитъ возлѣ лошадей въ 
томъ мѣстѣ, гдѣ долженъ быть запряженъ лѣвый пристяжной конь, 
и, очевидно, занимается сбруей; ему помогаетъ слуга въ фартухѣ, 
закрывающемъ бедра. Другой слуга подводитъ за поводъ третью ло­
шадь. На видимой правой боковой сторонѣ праваго лошадинаго ярма 
висятъ возжи, уздечка и шлея для правой пристяжной лошади. На­
лево, позади колесницы стоитъ владѣлецъ лошадей и держитъ возжи 
и остроконечную палку (хёѵтроѵ), которой погоняли коней. Имена 
дѣйствующиаъ лицъ обозначены надписями; это—Еі^шѵ (хозяинъ), 
Есхшѵ (слуга) и БоОо(о); (возница). 
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Другія картины представляюсь состязаніе въ бѣгахъ, сюжетъ, 
столь любимый прежними мастерами. Однако внимательное наблюде­
т е окружающей жизни, со всѣми ея подробностями, дало живопис-
цамъ возможность обогащать свои изображенія разными бытовыми 
чертами. Это было единственнымъ средствомъ освѣжить утратившую 
занимательность тему. 
ОегЬага, Аизегі. ѴазенЪ I V ТаГ. С С Ь Х Ѵ І І , РапоГка, Віій. апі. 
ЬеЬепз ТаГ. Ш, 10, Ваишеізіег Вепкш. АЬЬ. 2 3 6 3 . 
Три колесницы, запряженныя четырьмя лошадьми и управляе-
мыя каждая возницей съ длиннымъ бичемъ (хёѵтро^) въ рукахъ, мчатся 
въ галопъ къ призовому столбу. Между первой и второй квадригой 
скачетъ оторвавшаяся лошадь. 
ОегЬага, Аизегі. ѴазепЬ. V I . ТаГ. 2 5 3 , Ригіѵѵап^іег, Вегііпег 
Ѵ а з е п з а т т і . № 1893. 
Двѣ квадриги мчатся въ галопъ направо; возницы—бородатые, 
въ длинныхъ бѣлыхъ хитонахъ, съ бичами въ рукахъ. 
ОегЬапІ, Е і г . и. каш р. Ѵаз. ТаГ. I V , Ригілѵап^іег, Вегііпег 
ѴазепзагашІ. № 1904 . 
Двѣ квадриги мчатся въ галопъ направо; возницы— въ длинныхъ 
бѣлыхъ хитонахъ; правый возница—бородатый. Задняя колесница 
старается опередить переднюю. 
ОегЬага, Аизегі. ѴазепЪ. I V ТаГ. 2 5 2 , Ригіѵѵапдіег, Вегііпег 
Ѵазепзашші. № 1 9 0 3 . 
Двѣ квадриги; задняя старается опередить переднюю. Возницы 
въ длинныхъ бѣлыхъ хитонахъ; лѣвый бородатый; оба съ длинными 
бичами. У ногъ лошадей первой квадриги— бѣгущая собака. 
Ч а ш и Д у р и с а . 
АгсЬаоІ. 2е і і . 1883 , ТаГ. 1 А, Кіеіп, Ѵаз. тші Меізьегзі^п. 5 8. 
153, 5, Гигь\ѵап§1ег, Ѵазепзашті . і т А п ^ и а г і и т , № 2 2 8 3 . 
Шесть квадригъ мчатся въ галопъ направо. На каждой—возни­
ца въ длинномъ безрукавномъ хитонѣ (съ двойнымъ перехватомъ) и 
съ длинныхъ бичемъ въ рукахъ. Колесницы мчатся мимо призоваго 
столба. Возницы частью бородатые, частью безбородые; ихъ длинные 
волосы развѣваются по вѣтру. Одинъ изъ возницъ упалъ съ колес­
ницы; его голова и длинные волосы волочатся по землѣ; возжи, 
выпущенныя изъ рукъ, разлетаются въ стороны. 
АгсЬ. 2 е і і . 1 8 8 3 / Т а Г . 1 В , Кіеіп, Ѵаз . шН Меізіегзі§п. 2 8. 154 , 
6, Ригіѵѵап^іег, Ѵазепзатші . і т А т ^ и а г і и т , № 2 2 8 4 . 
Небольшой фрагментъ. Направленіе колесницъ налѣво. Сохрани­
лась верхняя часть бородатаго возницы съ развѣвающимися волосами, 
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который бьетъ бичемъ лошадей, и лошадиный головы, обращенный 
налѣво. 
В е р х о в ы я с к а ч к и . 
Ч а ш а Е в ф р о ч і я . 
Оегпагд, Тгіпкзси. и. ОеГйззе, ТаГ. X I V , Кіеіп, ЕирЬгопіоз 2 8. 
2 4 2 , Меізіегзі^п. 2 8. 142, 9, ГшЧѵѵап^Іег, Ѵазепзаплті. і т А п ^ и а -
г і и т Д» 2 2 8 2 . 
А. М а л ь ч и к и , ѣ д у щ і е в е р х ом ъ, У. гХ 7] х і С о ѵ т г ?. Напра­
во изображена дорическая колонна, служащая цѣлыо; возлѣ нея сто­
итъ мужчина въ плащѣ; это—судья, ирисуждающій награды. Къ ко­
лонне галопомъ приближаются три голыхъ наѣздника; впереди всѣхъ 
скачетъ побѣдитель, оглядывающійсл на своихъ товарищей, которые 
энергическими ударами кнута напрасно побуждаютъ къ быстрому 
бѣгу своихъ усталыхъ коней. Всадники скачутъ мимо столба, на ко-
торомъ стоитъ Хе[3тг]с. награда побѣдителю. Возбужденный головы 
лошадей, ихъ экспрессія, нереданы превосходно. Вверху надпись: 
ГХсшсоѵ ха[Х6;. 
В . Эту картину мояшо считать почти не существующей, такъ 
какъ она вся подновлена въ новѣйшее время. Античны только слѣ-
дующія части: юноша въ плащѣ, идущій направо и оглядывающійся 
назадъ; въ лѣвой рукѣ онъ держитъ какой то предметъ въ родѣ ящи­
ка, вѣроятно, триптихъ; далѣе, остатокъ колонны и двухъ лошади-
ныхъ хвостовъ, и на правой сторонѣ картины лошадиная нога и 
стопа идущей человѣческой фигуры. Все остальное дополнено рестав-
раторомъ. Вероятно, передъ нами нродолженіе скачки; юноша, взи-
рающій на предшествующую сцену, что-то соображаешь; кажется, 
что онъ измеряешь шагами длину пути; триптихъ, который онъ дер­
житъ въ рукѣ, служить ему для записыванія. 
Подобныя же картины нредстакляетъ чаша Луврскаго музея съ 
двойной подписью Евфронія, который приготовилъ ішу , и Діотима, ко­
торый ее росписалъ: Кіеіп Еирпгопіоз 2 8. 242 Г.. Меізіегзі^п. 2 8. 143 . 
На одной сторонѣ три всадника скачутъ къ дорической колоннѣ; на 
другой сторонѣ мужчина въ шлянѣ и съ палкой ведетъ свою лошадь, 
за нимъ слѣдуютъ мальчикъ съ двумя дротиками и всадникъ. Внутрен­
няя картина представляешь также всадника. 
Этотъ же предметъ мы встрѣчаемъ на многихъ панаѳенейскихь 
амфорахъ, изображенныхъ у Гергарда, Е і г . и . с а т р . Ѵаз. ТаГ. А, 4 и. 
В , 26 , 32 , и па чернофигурной амфорѣ изъ Вульчи Берлинскаго му­
зея, Еигі\ѵап§1ег, Ѵ а з е п з а т т і . № 1712 . 
Чернофигурная вазовая картина у Гергардта Аизегі. Ѵаз. I V 
ТаГ. 247 представляетъ сцену послѣ состязанія. Гсрольдъ, идущій 
8 
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впереди, объявляетъ о побѣдѣ: Доѵбгхт^тоо ипгос ѵіхй; за нимъ слѣ-
дуетъ взявшая призъ лошадь съ наѣздникомъ, а еще дальше слуга 
несетъ на головѣ треножникъ, а въ лѣвой рукѣ держитъ вѣнокъ (на­
града побѣдителю). 
Весьма интересный жанровый сюжетъ изъ этого же круга нахо-
димъ мы на чернофигурной вазовой картинѣ изъ Камира (рис 4 6 ) : 
За і гтапп , Месгороіе ае Сапііго» рі. 37. Картина представляетъ торріу^ 
на лошади. Мы встрѣчаемъ здѣсь одно изъ тѣхъ упражненій, которыя 
можно видѣть въ современномъ циркѣ, когда гимнастъ съ разбѣга 
вскакиваетъ на крупъ скачущей лошади и находитъ достаточно ловко­
сти удержаться на ней въ стоячемъ положеніи. Вся разница состо-
итъ въ томъ, что на вазовой картинѣ—двѣ лошади, и на одной изъ 
Рис. 46 . — Ко8іатіг)ттіре;. Черно-фигурная вазовая картина изъ Камира. 
нихъ сидитъ наѣздникъ-статистъ; гимнастъ—съ оружіемъ, въ шлемѣ, 
въ поножахъ и съ двумя щитами, которые служатъ ему для равновѣсія. 
При помощи подставки, которая и теперь употребляется для этой 
цѣли, онъ вскочилъ на одну изъ лошадей и оглядывается на зрите­
лей, сидящихъ налѣво и встречающих ь его смѣлый прыжокъ шум­
ными аплодисментами. Одинъ изъ зрителей на передней скамейкѣ 
восклицаетъ: хяХб? тоі хи^ату)тоТ. Упражненія гимнаста сопровож­
даются игрой стоящагб тутъ же флейтиста. Съ правой стороны, кар­
тины видны еще двѣ фигуры: статистъ, разрыхляющій киркой почву 
арены на случай паденія гимнаста, и уличный мальчишка, взобрав-
шійся на вершину досчатаго забора и оттуда наслаждающійся даро-
вымъ зрѣлищемъ. 
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М у з ы к а л ь н а я с о с т я з а н і я . 
Сгегпагй, Е и \ и. кашр. ѴазепЪ. ТаГ. I , РапоГка, В іИ. апіч Ь е -
Ьепз ТаГ. IV, 8, Еигіѵѵапдіег, Вегііпег Ѵазепзашті . № 1 8 7 3 . 
К о н ц е р т ъ в о в р е м я П а н а ѳ е н е й с к а г о и р а з д н и к а . 
В ъ срединѣ на шнрокихъ, но НИЗКИХЪ подмосткахъ фгцна, ройіит) 
СТОИТЪ бородатый киѳаредъ въ длинномъ бѣломъ хитонв съ широ­
кими рукавами и играетъ на большой киѳарѣ, сопровождая свою му­
зыку иѣніемъ. Направо его слушаетъ юноша въ плащѣ, опираясь на 
суковатую палку. Другой слушатель, бородатый мужчина, закутанный въ 
плащъ, также съ палкой въ рукѣ, стоитъ позади музыканта, налѣво. 
А м ф о р а А н д о к и д а . 
Кіеіп, Ѵаз . т і і . МеізГсгзі^п.
2
 8. 1 9 1 , 5. 
К о н ц е р т ъ. На подмосткахъ сидитъ на стулѣ киѳаредъ. Направо 
и налѣво два мужчины, опирающееся на палки и съ цвѣтками въ рукахъ. 
Благодаря публично устраиваемымъ гимнастическимъ агонамъ 
должно было естественно очень рано явиться побужденіе къ изобра­
ж е н ^ греческой молодежи. Изучая жанровые сюжеты на вазахъ 
конца ѴІ-го и начала Ѵ-го вѣка, действительно, прежде всего прихо­
дится констатировать тотъ несомнѣнный фактъ, что греческій жанръ 
этого времени съ исключительнымъ пристрастіемъ занимается жизнью 
молодыхъ людей. Мы увидимъ, какъ часты сцены гимнастики на 
чернофигурныхъ и краснофигурныхъ вазахъ. Съ гимнастикой были 
тѣсно связаны игры, религіозныя процессіи и праздники. Гимнастика 
дѣлается одпимъ изъ самыхъ характерныхъ явленій греческой жизни 
и со времени Низистрата начинаешь играть выдающуюся роль въ 
аѳинской общественной жизни. В ъ лицѣ цѣлаго ряда талавтливыхъ 
художниковъ греческое искусство стремится представить образъ пре­
краснаго юношескаго тѣла, изобразить его въ самыхъ трудныхъ и 
смѣлыхъ движеніяхъ. Тѣлесная красота юношей составляетъ цѣль и 
содержаніе большинства вазовыхъ картинъ, начиная съ Амазиса, со­
временника Низистрата, и оканчивая Евфроніемъ и Дурисомъ, совре­
менниками Кимопа. Дурисъ является наиталантливѣйшимъ предста-
вителемъ этого рода сюжетовъ. Правдивая и полная жизненности 
экспрессія фигуръ составляетъ безсиорно самое лучшее въ картинахъ 
Дуриса. Онъ съумѣлъ подмѣтить и выразить наивную, почти деви­
чески застѣнчивую физіономію этихъ большихъ дѣтей съ широко от­
крытыми глазами; густой темный пухъ на щекахъ свидетельствуешь 
о наступившей зрелости. Какое-то скромное, дѣтски-наивное волне-
ніе, какой-то чистый свѣтъ озаряетъ физіономіи этихъ юношей, счи-
тающихъ лавровый или масличный вѣнокъ верхомъ земнаго блажен­
ства и достойной наградой за в с е труды и лишенія, которыхъ сто-
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итъ имъ побѣда. Фигура Дуриса, это—непосредственный отпрыскъ 
Ааоллоона Тенейскаго. 
Итакъ, наилучшую часть въ картинахъ Дуриса составляетъ пре­
восходная характеристика фигуръ. Не могу при этомъ не сказать 
НЕСКОЛЬКО слово о композиціи этого симпатичнѣйшаго изъ вазовыхъ 
живописцевъ. У Дуриса меньше, чѣмъ у кого либо изъ его товари­
щей, замѣчается искусственная группировка фигуръ. Проще говоря, 
въ картинахъ Дуриса нѣтъ никакой комнозиціи. В ъ этомъ отсутствіи 
композиціи нужно видѣть не недосіатокъ Дуриса, а его своеобразіе. 
Дурисъ дошелъ до опредѣленнаго, самаго простаго расположенія 
фигуръ, а именно до такого, какое предлагаете сама природа: гори­
зонтальная линія почвы и на ней прямо, перпендикулярно стоящія 
фигуры (ср. напр. картину Дуриса въ АгсЬ. 2е і і . 1883 ТаГ. 2 А). 
Это кажется очень нростымъ, безхитростнымъ пріемомъ, а между тѣмъ 
такую естественную, натуральную композицію новое западно-евро­
пейское искусство отвергало въ теченіи цѣлыхъ столѣтій. Со време­
ни Возрожденія живопись требовала только такихъ линій, которыя 
нужно было искусственно вводить въ „картину"; только искусствен­
ная композиція, искусственное стилизированіе пользовались почетомъ 
и уваженіемъ; художникъ долженъ былъ „исправлять" природу, 
устраивать театральныя кулисы въ своей картинѣ, располагать фи­
гуры и предметы по строгому закону. Лишь въ самое послѣднее 
время это эстетическое заблужденіе замѣчено многими, и мпогіе со­
временные художники уже удаляются отъ него, стараясь возстано-
вить контрасте линій. Нѣчто подобное дѣлалъ уже М і і і е і Е с л и 
посмотрѣть на юношескія произведенія Рафаэля (напр. Зрозаіто), то 
уже тамъ можно найти вновь теперь открытый законъ: почва и фи­
гура образуютъ прямой уголъ, ноги стоять плоско, какъ будто для 
того, чтобы рѣзче выставить контрасте. У Сандро Боттичелли это 
наиболѣе поразительно. Англійскіе прерафаэлиты (особенно Вигпе-
Лопез) также повяли, что однимъ изъ главныхъ недостатковъ послѣ-
рафаэлевскаго искусства была односторонность закона композиціи, 
который тѣмъ болѣе приводилъ къ схематизму, чѣмъ упорнѣе онъ 
отстаивался. Ради красивой „группы" фигуры порерѣзывали одна 
другую, руки одной дополняли туловище другой, третья всей своей 
длиной подпирала пирамиду линій, пока все цѣлое не дѣлалось не­
вообразимой путаницей изъ человѣческихъ фигуръ, и эта путаница 
образовывала такъ называемую „группу". Напротивъ, новѣйгаіе ма­
стера, въ своемъ стремленіи къ ясности, подобно Дурису, отдѣляютъ 
*) См. Ь е рауаап Лапа 1'оеиѵге ае І . - Г . Міііеі. 25 сошровіііопв Ли т а і і г е Рагів , 1895 . 
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фигуры одну отъ другой. Каждая фигура стоитъ сама для себя, какъ 
это можно наблюдать въ природѣ, а вовсе не надвигается одна на 
Другую, какъ это дѣлается въ живыхъ картинахъ, ради какихъ-то 
ложныхъ эстетическихъ цѣлей. 
Ш к о л а . 
Ч а ш а Д у р и с а . 
Моп. а. Іпві. I X , іаѵ. 54 , АгсЬ. 2еіі. 1873 ТаГ, 1, 8 . 1 ГГ. 
(МісЬаеІіа), ЧѴіепег Ѵог1е§еЫаМег V I , ТаГ. 6, Ваишеізіег Вепкшаіег 
АЬЪ. 1652 , 8. 1588 ГГ. (Віитпег) , Кіеін, Ѵаз. т і і МеІ8Іег8І§п.2 8. 
155 , 9, Рш-і\ѵап#1ег, Ѵ а з е п з а т т і . і т А п ^ и а г ш т , № 2 2 8 5 . 
Наружныя картины представляюсь: у ч е н і е в ъ ш к о л ѣ . 
Каждая картина состоитъ изъ двухъ группъ. 
А (рис. 47 ) . Первая группа (нанраво). У р о к ъ л и т е р а т у р ы . 
На креслѣ (дроѵо?, со спинкой и выгнутыми ножками) сидитъ учи­
тель, бородатый мужчина въ плащѣ, а передъ нимъ стоитъ. почтительно 
выпрямившись, ученикъ, мальчикъ, весь задрапированный въ плащъ. 
Рис. 47.—Внутренность школы. Чаша Дуриса, 1-й реверсъ. 
Учитель раскрываетъ свитокъ, на которомъ видна надпись. Не1Ьі§ х ) 
читаетъ эту надпись такъ: МоГаа \іоі, ар-срі Іха[хаѵ8роѵ ёороиѵ діруор 
аеі'8еѵ, и полагаетъ что это ѵ6[хо? на дорическомъ или эолическомъ 
діалектѣ. Михаэлисъ читаетъ: Мооаа [хоі а^ср; Іхар.аѵ8ро? ёбррооѵ ар-/0[х' 
<ш8еіѵ, и видитъ въ этомъ начало гимна, который ученикъ долженъ 
сказать наизустъ передъ учителемъ (атсоаторатіСеіѵ). Но мнѣнію Жира­
ра
 2 ) , стихи, начертанные на свиткѣ учителя, представляютъ начало 
эпическаго гимна, авторъ котораго намъ неизвѣстенъ, но который, оче-
•) Аппаіі аеі і ' Іпзі. 1873, р. 53 
2 ) Р. Оігага, Ёаисаііоп аШёшеппе аи Ѵ-е еі ІѴ-е зіёсіе, 2-е ёи., р. 148. 
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видно, пользовался почетомъ въ школахъ. Гимнъ написанъ ошибочно; 
но это объясняется тѣмъ, что гончары-живописцы были по большей 
части люди малограмотные, часто даже иностранцы, незнакомые 
достаточно ни съ языкомъ, ни съ литературой аѳинянъ. Многіе едва 
умѣли написать свое имя на вазѣ, и одинъ изъ самыхъ извѣстпыхъ 
между ними, ІІамфайосъ, современникъ персидскихъ войнъ, подпи­
сывался самымъ разнообразнымъ образомъ ' ) . Эти малограмотные жи­
вописцы тѣмъ не менѣе сохранили въ памяти различныя поэтическія 
изреченія, которыя имъ приходилось слышать отъ школяровъ или на пи-
рушкахъ
 2 ) . Одно изътакихъ изреченій мы находимъ на чашѣ Дуриса. 
Очевидно, это поэтическій отрывокъ, относящійся къ троянскому циклу. 
Такимъ образомъ, передъ нами—заучиваніе наизустъ ученикомъ 
поэтовъ, практивовавшееея въ аѳинскихъ школахъ для изощренія 
памяти. Учитель раскрываешь ѵоіитеп и медленно произносить по­
этическое изреченіе, повторяя его до тѣхъ поръ, пока слушающій 
его ученикъ не выучитъ наизустъ. 
Ученикъ, находящейся передъ учителемъ, стоитъ прямо, спря-
тавъ руки подъ покрывающій его гиматій. Здѣсь мы видимъ черту 
благонравія и благопристойности, за которыми, какъ говорить Пла-
тонъ (Ргоіа§ . р. 326 ) , смотрѣли болѣе, чѣмъ за успѣхами дѣтей въ ученіи. 
Направо на скамьѣ съ прямыми ножками и безъ спинки
 3 ) си­
дишь старый бородатый мужчина съ рѣдкими волосами на высокомъ 
лбѣ, скрестивъ ноги и опираясь правой рукой на длинную палку. 
Онъ повернулъ голову къ учителю и, судя по жесту лѣвой руки, 
собирается что-то говорить. 
На чашѣ Дуриса мы видимъ двѣ такихъ фигуры, изъ которыхъ 
одна принимаетъ живое участіе въ урокѣ литературы, а другая на 
другой сторонѣ вазы въ урокѣ обученія письму. По мнѣнію Ми-
хаэлиса, это дядьки, педагоги, подъ неносредственнымъ надзоромъ 
которыхъ находились мальчики. Дядьку обыкновенно выбирали изъ 
рабовъ. У Платона (Ьуз. р. 223) упоминается о двухъ педагогахъ, 
произношеніе которыхъ обличало варварское происхожденіе. Эти 
педагоги всюду провожали дѣтей,—въ школу, въ гимназію, носили 
за ними книги, киѳару и ирочія принадлежности. Чаша Дуриса по­
казываешь, что педагоги присутствовали и при школьныхъ урокахъ. 
Это же объясненіе принялъ и Фуртвэнглеръ. Но Энгельманнъ
 4 ) не 
соглашается съ нимъ. Онъ ссылается на одну изъ амфоръ Британ-
1 ) См. Кіеіп, Ѵав. т і і Меівіегзіеп.* 8. 89 . 
2 ) РоПіег, іев Сёгатічиез йе 1а Ѳгёсе ргорге (Іе Бишоп! е* СЪарІаіп, р. 361 и 
примѣч. 2 . 
3 ) О школьной мебели см. Оігагй. ор. с, р. 103 вд. 
*) Аппаіі, Ъ, р. 289. 
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скаго музея, описаніе которой будешь сдѣлано нами ниже, гдѣ также 
изображенъ бородатый мужчина, держащій на гануркѣ леопарда. 
По мнѣнію Энгельманна, это скорѣе посѣтитель, зашедшій въ школу 
ради своего любимца-мальчика, чѣмъ педагогъ, о чемъ говорить и 
его достойный видъ и его обыкновенный аѳинскій костюмъ. То же 
самое относится и къ двумъ фигурамъ вазы Дуриса: ни та, ни дру­
гая не имѣютъ ни наружности варвара, ни особеннаго костюма (тя­
желая одежда, гиматій, плотно застегнутый поверхъ нижней одежды, 
высокіе мѣховые сапоги, кривой посохъ въ правой рукѣ), которыми 
отличаются педагоги на росписныхъ вазахъ. 
Мнѣніе Энгельманна встрѣтило справедливыя возраженія со сто­
роны Жирара ставшаго въ защиту Михаэлиса. Жираръ согла­
шается съ Энгельманномъ въ томъ, что касается вазы Британскаго 
музея, но его мнѣніе о чагаѣ Дуриса считаешь невѣрнымъ. Вазы, 
изображающая педагоговъ, по большей части принадлежать уже 
позднему времени: отсюда стремленіе къ мѣстной окраскѣ и этно­
графической точности, которыхъ еще не знаешь великое искусство 
У вѣка. Педагоги Дуриса по внѣшности не отличаются отъ учите­
лей, однако они не лишепы индивидуальныхъ особенностей; такъ 
напр., первый педагогъ сидишь, скрестивши ноги; эту небрежную по­
зу аѳиняне считали худымъ тономъ и запрещали дѣтямъ. Не слѣдуетъ 
ли видѣть въ этомъ указаніе на низкое сословіе изображенной фи­
гуры? Это — необразованный варваръ также, какъ и его товарищъ 
на другой сторонѣ чаши: оба они ожидаютъ въ школѣ окончанія 
урока и ради развлеченія слушаютъ его не безъ любопытства. 
Вторая группа. И г р а н а л и р ѣ. Мы видимъ здѣсь занятіе 
музыкой у киѳариста—такъ назывались обыкновенно учителя музыки. 
Учитель (бородатый) и ученикъ сидятъ на скамьяхъ другъ противъ 
друга; оба держать лиры, учитель болѣе небрежно, помѣстивъ лиру 
на колѣняхъ, ученикъ старательно, со вниманіемъ, весь согнувшись, 
прижимая лиру лѣвымъ локтемъ къ своему боку. Оба они положили 
лѣвыя руки на струны, а въ правыхъ держать на готовѣ плектроны. 
Очевидно, это первые уроки музыки: учитель, глядя на ученика, по­
казываете техническіе пріемы игры на лирѣ, а именно, какъ нужно 
держать пальцы лѣвой руки на струнахъ и какъ затѣмъ проводить по 
нимъ плектрономъ. Ученикъ буквально повторяете жесты своего учи­
теля; старательность, съ которою онъ это дѣлаетъ, и неувѣренность, 
робость во всей его фигурѣ показываютъ, что это—новичекъ. Миха-
элись
 2 ) и Блюмнеръ ») видятъ въ этой сценѣ урокъ пѣнія съ аком-
1) Оіг&тй/ор. с. р. И 7 . 
5 ) АгсЬ. 2еі1. X X X I , р. 6. 
*) Вашпѳівіег, Репкш. 8. 1690. 
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панементомъ лиры. Но о пѣніи здѣсь не можетъ быть и рѣчи. Пев­
цы на вазахъ изображаются съ поднятой головой и раскрытымъ 
ртомъ ') ; тогда какъ на чашѣ Дуриса ученикъ наклонилъ голову къ 
своему инструменту и все свое вниманіе сосредоточилъ на струнахъ 
своей лиры. 
В . (рис. 48 ) . Первая группа (налѣво). И г р а н а ф л е й т ѣ . На 
скамьѣ сидитъ юноша (вероятно, помощникъ учителя) и играетъ на 
двойной флейтѣ. Передъ нимъ почтительно стоитъ мальчикъ, задра­
пированный въ плащъ, какъ на А. Естественнѣе всего думать, что 
здѣсь происходитъ урокъ флейты, такт, какъ дѣятельность Дуриса вы-
падаетъ на ту эпоху, когда флейта была еще въ большомъ упо-
требленіи въ А ѳ и н а х ъ
а ) . Однако Блюмнеръ 3 ) указываетъ на воз-
Рис
-
 4 8 . - Внутренность школы. Чаша Дуриса, 2-ой реверсъ. 
можность еще другаго толкованія. Невозможно, говорить онъ, не 
обратить вниманія на то, что инструмента находится въ ру­
кахъ только одного учителя, тогда какъ при обученіи на лирѣ и 
учитель и ученикъ имѣютъ свои отдельные инструменты; между тѣмъ 
именно при игрѣ на флейтѣ скорѣе всего слѣдовало бы ожидать 
двухъ инструментовъ. Поэтому заслуживаете вниманія высказанное 
устно мнѣніе Брунна, по которому здѣсь дѣло идете не объ урокѣ 
музыки, а объ урокѣ пѣнія: учитель играетъ на флейтѣ передъ учи-
никомъ мелодію, которую тотъ долженъ потомъ пропѣть, то-есть 
даеть ему тонъ для пѣнія. Остроумно выходите изъ этого затрудне-
' ) ОегЬаги, А. V. I V , ТаГ. 2 8 8 - 2 8 9 , 9; НоЬѵег<Іа, .ІаЬгЪ. А. агсЬ. Іпзі. IV, 8 26. 
2 ) Чго вт, V в. въ аоинскихъ школахъ преподавалась игра на флейтѣ, доказываетъ 
Агізіоі Роі. V I I I , 0 р. 1341 А, 28. Си. Сіігаггі, Еаисаііоп аЛёпіеппе, р. 165. 
3 ) Вашиеіаіег. Ь е п к т . 8 . 1590. 
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нія Жираръ полагающій, что ученикъ держитъ свою флейту нодъ 
плащемъ. Жираръ указываете на то обстоятельство, что учитель вы­
биваете правой ногой такте; этотъ жестъ означаетъ, что онъ на­
глядно и подробно объясняете ученику исполненіе какой нибудь 
аріи на флейтѣ. По окончаніи, онъ передаете мальчику свой инстру­
менте, или тотъ выйметъ его изъ-подъ своего плаща, и начнется 
вторая часть урока: ученикъ станете повторять музыкальную пьесу 
согласно указаніямъ. сдѣланнымъ учителемъ. 
Вторая группа (направо). О б у ч е н і е п и с ь м у . На скамьѣ 
сидитъ юноша (помошникъ учителя); лѣвой рукой онъ поддерживаете 
триптихъ, а въ правой держиті. грифель. Передъ пимъ стоитъ маль-
чикъ, задрапированный, какъ и предыдущіе ученики, въ плащъ. По 
мнѣнію Михаэлиса, Фуртвэнглера и Влюмнера, учитель исправляете 
ошибки въ диктовкѣ, которую исполнилъ ученикъ. Но Жираръ
 2 ) , 
опираясь на тексте Платона (Ргоіа§. р. 326 Б ) , полагаете, что учи­
тель на размягченномъ воскѣ чертить буквы, которыя потомъ будете 
наводить ожидающій его ученикъ. Толкованіе Жирара намъ кажется 
болѣе правдоподобнымъ, такъ какъ оно согласуется съ характеромъ 
предыдущихъ сценъ. Въ самомъ дѣлѣ повсюду на чашѣ Дуриса мы 
находимъ начало обученія: ученики еще только приступаютъ къ изу­
чение литературы, къ игрѣ на киѳарѣ и на флейтѣ. Этимъ объяс­
няется, почему повсюду учителя являются дѣйствующими лицами, а 
ученики только стоятъ передъ ними и внимаютъ ихъ наставленіямъ. 
Теперь намъ остается объяснить послѣднюю фигуру. Это—си-
дящій на скамьѣ направо бородатый мужчина, опирающійся лѣвою 
рукою на длинную палку. Какъ мы уже сказали, это—одинъ изъ пе-
дагоговъ. Однако, положеніе его отличается нѣкоторою оригиналь­
ностью: онъ сидитъ спиной къ только что описанной нами сценѣ 
обученія письму, и лишь его обращенная назадъ голова говорите за 
то, что онъ принимаете нѣкоторое участіе въ этой сценѣ. Теперь 
является вопросъ, какая мысль воодушевляла живописца, что онъ хо-
тѣлъ сказать зрителю, рисуя педагога въ такой позѣ? По мнѣ-
нію Фуртвэнглера, движеніе педагога обозначаете нетерігвніе. Но 
не вѣрнѣе ли будете видѣть въ этомъ намекъ на то, что данная 
фигура именно есть педагогъ, рабъ, не принимающій никакого участія 
въ дѣлѣ обученія дѣтей, сидящій совсѣмъ въ сторонѣ и только с л ѣ -
дящій издали за тѣмъ, чтобы мальчикъ исполнялъ разныя правила 
благоприличія. Обѣ фигуры педагоговъ въ этомъ отношеніи согла-
' ) Ёаисаііоп аіЬёпіеппе, р. 170. 
2 ) Оігага, ор. с , р. 133. 
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суются; первый педагогъ, если и не обращенъ въ противоположную 
сторону, то все-таки сидитъ еп іасе къ зрителю и бокомъ къ учителю. 
Наконецъ, достойны замѣчанія висящіе на стѣнахъ школы пред­
меты, относящіеся къ обученію. Обыкновеніе изображать висящими 
на стѣнахъ различные предметы было весьма распространеннымъ сре­
ди гончаровъ V вѣка. По мнѣнію Жирара х ) , предметамъ этимъ 
не слѣдуетъ придавать особенно важнаго значенія: они играютъ роль 
орнаментовъ, служащихъ для заполненія пустыхъ пространствъ въ 
картинахъ, хотя и согласуются съ общимъ значеніемъ композицій; 
такъ на чашѣ Дуриса всѣ предметы относятся къ литературному и 
музыкальному воспитанію. М н ѣ однако кажется, что предметы эти 
служили не столько для заполненія пространству сколько для боль­
шей характеристики композицій, такъ какъ всѣ они строго основаны 
на реальности. Когда греческій гончаръ рисуетъ сапожника (Моп. 
й. ІпзЬ. X I , Іаѵ. 2 9 , 1; Вег . а. 8асЪз. Оез. и. Ѵ/іззепзсЪ. Г. 1867 
Тат . 4 , 5) , онъ развѣшиваетъ на стѣнѣ сапоги, шила, дратву; въ 
кузницѣ висятъ молотки, коловоротъ, пилы (Моп. сі. Іизі. X I , і а ѵ . 
2 9 , 2) ; въ палестрѣ гири, стригили, бутылочки съ масломъ, и т. д. 
В с е это вполнѣ согласуется съ действительностью. Что касается ча­
ши Дуриса, то мы видимъ здѣсь прежде всего лиры, какъ школьное 
имущество. Лиры, вѣроятно, принадлежали учителю и служили за­
пасными инструментами, такъ какъ дѣти приносили въ школу свои 
собственные инструменты, равно какъ и таблицы для письма. Кромѣ 
того, здѣсь висятъ чаши для питья, служившія для утоленія жажды 
въ промежутки между уроками, корзина съ ручкой для манускрии-
товъ, футляръ для флейты изъ пятнистой кожи съ прикрепленной къ 
нему маленькой коробочкой для лангеттовъ, связанный свитокъ, склад­
ная табличка для письма, снабженная рукояткой, и крестъ неизвѣст-
ааго назначенія (линейка или наугольникъ). 
В ъ заключеніе не могу обойти молчаніемъ замѣчаніе Блюмнера 
по поводу описанныхъ картинъ Дуриса. Блюмнеръ говорить: „Баз 
Ѵазеп^етаИе Ъіеіеі ипз ^есіосп зісЬегІісЪ. пісЪі еіп геаіізіізсп-ігеиез 
В і И еіпег аШзсЬеп ЗсЬиІзІиЬе, зопйегп еіп Ійеаіоікі, лѵіе сіаз йіе Ѵазеп-
т а і е г Ьеі іЬгеп Вагзіеііин^еп аиз ( Іет іа^Пспеп ЬеЪеп зо оЙ, тасЬеп. 
ѴегзсЬіейепе Ѳе^епзіапйе, йіе іп йеп аМізспеп 8сЬи1еп, аЬег іп 
ѵегзсЬіейепеп Ьокаіеп ипй пісМ Ыозз е іпет еіпгеіпеп Зсіійіег, воп­
иет еіпег §гоззегеп ЗспиІеггаЫ детеіщспаШісп §е1еЬгі \ѵигсІеп, 
зіпо! Ьіег ипгаШеІЬаг гизаштеп^езіеШ ипсі /и е і п е т В іИе ѵегеі-
т § 1 " . Однако другой взглядъ высказалъ Жираръ (ор. с, р. 128) , 
' ) Оігагй, ор. с , р. 104. 
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касаясь того же вопроса. Можно упрекнуть Дуриса въ томъ, гово­
рить онъ, что его картина не даетъ точнаго образа аѳинской школы 
и что порядокъ, въ которомъ сгруппированы здѣсь различные учите­
ля, есть дѣло случая или каприза живописца. Послѣдній однако, 
безъ сомнѣнія, имѣлъ намѣреніе изобразить различныя упражненія, 
которымъ предавались въ одной и той же школѣ. Если бы Дурисъ 
хотѣлъ нарисовать двѣ различныя школы, одну литературную, а дру­
гую музыкальную, то онъ представилъ бы на одномъ изъ реверсовъ 
грамматиста и учителя письма, а на другомъ—киѳариста и учителя 
флейты. Понятно, что въ действительности обѣ эти составныя части 
образованія существовали бокъ о бокъ. Древнѣйшимъ, безъ сомнѣнія, 
было музыкальное обученіе, которое съ теченіемъ времени усложни­
лось; къ занятіямъ музыкою присоединились чтеніе и письмо, а по-
томъ заучиваніе наизустъ поэтовъ. Такимъ образомъ литературное 
обученіе есть только расширеніе музыкальнаго. Притакихъ условіяхъ 
весьма естественно, что обѣ эти составныя части образованія вовсе 
не были раздѣлены и что одна и та же школа предлагала для нихъ 
одно общее убѣжище. 
Чаша Дуриса, дающая намъ столько драгоцѣнныхъ свѣдѣній о 
литературномъ и музыкальномъ воспитаніи молодыхъ аоинянъ, счи­
тается классической между памятниками этого рода. Опишемъ теперь 
двѣ картины того-же содержанія, менѣе извѣстныя, на амфорахъ 
Британскаго музея, опубликованныя въ Апп. аеІГ Іпзі., Ь , 1 8 7 8 , 
Іаѵ. а'а§д. О, Р . Обѣ амфоры найдены на о. Родосѣ, но онѣ, очевидно, 
аѳинской фабрикаціи и вышли изъ одной и той же мастерской; за 
время исполненія ихъ правильнѣе всего будетъ принять вторую чет­
верть V вѣка, на томъ основаніи, что къ этой порѣ относится и 
чаша Дуриса. Обѣ картины представляютъ намъ исключительно з а -
н я т і я м у з ы к о ю в ъ ш к о л ѣ . 
На первой картинѣ (рис. 49) въ срединѣ на стулѣ со спинкой 
и съ выгнутыми ножками сидитъ бородатый киеаристъ съ вѣнкомъ 
на головѣ и въ плащѣ, закрывающемъ его ноги; на колѣняхъ онъ 
держитъ лиру; лѣвой рукой беретъ струны, а правой дѣлаетъ ука­
зания сидящему передъ нимъ ученику; послѣдній внимательно слу-
шаетъ объясненія учителя; онъ также держитъ на колѣняхъ лиру, а 
правой рукой беретъ струны. Подъ стуломъ учителя сидитъ собака 
и смотритъ на ученика. Позади ученика изоброженъ юноша, идущій 
паправо; въ одной рукѣ онъ держитъ футляръ съ флейтами. Повиди­
мому, это ученикъ, уже взявшій свой урокъ; уходя изъ школы, онъ 
презрительно оглядывается на своего товарища, занявшаго его мѣсто, 
удивляясь его незнанію или непонятливости. Еще дальше направо, на 
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креслѣ со спинкой сидитъ третій ученикъ, весь закутанный въ плащъ, 
прикрывающій даже его затылокъ. Принимая во внвманіе кресло, на 
которомъ сидитъ эта фигура, Энгельманнъ ') полагалъ, что это помощ-
никъ учителя, къ которому направляется ученикъ, несущій флей­
ты, чтобы заняться съ нимъ. Однако съ этимъ согласиться нельзя: 
эта фигура слишкомъ юная для помощника учителя; безъ всякаго 
сомнѣнія, это молодой мальчикъ, сидящій въ ожиданіи своей очереди; 
ему дѣлать нечего, и онъ отъ скуки болтаешь подъ стуломъ ногами. 
Фигура эта буквально дышетъ жизнью и тѣмъ юморомъ, который 
придаетъ такую прелесть многимъ картинамъ вазовыхъ живописцевъ. 
Налѣво къ киѳаристу подходитъ юноша въ широкомъ плащѣ и 
съ лирой въ лѣвой рукѣ. Позади него—бородатый мужчина, идущій 
Рис. 49—Внутренность школы. Амфора Брит. муз. 
въ противоположную сторону; онъ ведетъ на веревкѣ какое-то не­
большое животное съ пестрой шкурой. Относительно того, кого изо­
бражаешь эта послѣдняя фигура, педагога или эраста, мнѣнія расхо­
дятся. Энгельманнъ
 2 ) полагаетъ, что это одинъ изъ обожателей ка­
кого-нибудь мальчика. Жираръ
 3 ) , напротивъ, считаетъ его падагогомъ, 
который привелъ своего ученика къ киѳаристу и уходитъ изъ школы, 
уводя животное, товарища игръ его воспитанника. Что касается жи-
вотнаго. то его ростъ, форма головы, длинпый хвостъ, пестрая шку­
ра показываютъ, что это одинъ изъ тѣхъ ручныхъ леопардовъ, ко­
торыхъ можно было вСтрѣтить въ богатыхъ домахъ въ Аѳинахъ, лю-
Аппаіі (ІеІІ' Іпзі. Ь , р. 2 8 8 — 2 8 9 . 
>) ІЪИ., Ь, р. 289 . 
3 ) ІѴёсІисаІіоп аіЬёшеппе, р. 111. 
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бившихъ заводить рѣдкихъ животныхъ и платившихъ за нихъ боль­
ная деньги 
На другой картинѣ (рис. 50) въ срединѣ изображенъ бородатый 
учитель музыки, сидящій на креслѣ, къ спинкѣ котораго прислонена 
палка. Онъ поетъ, перебирая лѣвой рукой струны барбитона, а пра­
вой сжимая плектронъ. Противъ него сидитъ на скамьѣ ученикъ и 
играетъ на двойной флейтѣ. На полу подлѣ скамьи сидитъ голый 
мальчикъ, лѣвой рукой опирающійся на землю, а правую руку дер­
жаний возлѣ своего лица. Быть можетъ, это маленькій рабъ, сопро-
вождавшій, вмѣсто педагога, одного изъ учениковъ и номогавшій ему 
нести вещи. По мпѣнію Жирара *), это рабъ учителя или служитель, 
Рис. 50.—Внутренность школы. Амфора Брит. муз. 
который мететъ школу послѣ ухода учениковъ и вообще исполняетъ 
обязанности, какія исполнялъ у грамматиста Элпіаса мальчикъ Эсхинъ. 
Правую часть картины составляюсь двѣ фигуры: ученикъ, заку­
танный въ плащъ и держащій двойпую флейту, и молодой эфебъ, 
безбородый, въ длинномъ плащѣ, опирающійся на палку; между ними 
находится кресло со спинкой. Принимая во вниманіе, что на лѣвой 
сторонѣ картины представленъ урокъ на флейтѣ, молено было бы по­
лагать, что и здѣсь ради симметріи изображена такая же сцена, при-
чемъ мальчикъ съ флейтами есть ученикъ, а молодой человѣкъ—по-
мощникъ учителя, который долженъ дать ему урокъ. Но это толко-
ваніе, ио мнѣнію Энгельманна
 3 ) , встрѣчаетъ два затрудненія: во-пер-
' ) Аппаіі. Ь, р. 293. 
г ) о. с. р. 112. 
3 ) Аппаіі, Ь , р. 2 9 1 . 
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выхъ, отсутствіе скамьи для ученика; во-вторыхъ, отсутствіе флейты 
въ рукахъ помощника учителя. Однако эти затрудненія не серьезны, 
такъ какъ скамьи нѣтъ и на лѣвой сторонѣ картины (на чашѣ Ду­
риса ученики стоятъ), а флейту эфебъ могъ держать подъ илащемъ. 
Жираръ отвергаете гипотезу игры на флейтѣ по дуугимъ, болѣевѣс-
кимъ основаніямъ. Дѣло въ томъ, что обѣ фигуры изображены вхо­
дящими въ школу другъ за другомъ; мальчвкъ съ флейтами направ­
ляется (въ этомъ не можетъ быть сомнѣнія) или къ киѳаристу, или 
къ учителю игры на флейтѣ, который изображенъ на лѣвой сторонѣ 
картины; эфебъ въ плащѣ также приходить въ школу, какъ посто­
роннее лицо, а не какъ помощникъ учителя, который долженъ при­
сутствовать въ школѣ. Вѣроятпѣе всего, что это—эрастъ (думать о 
педагогѣ не поэволяетъ его возрастъ) ИЛИ старшій братъ одного изъ 
Рис. 51 ,— /Лкола. Уроки музыки. Чаша Гіерона, въ В ѣ н ѣ . 
учениковъ, пришедшій въ школу наблюдать за его поведеніемъ. Первое 
предположеніе болѣе согласуется съ нравами аоинянъ. 
Лѣвая сторона картины отличается большею ясностью. Позади 
киѳариста находится скамья, на которой помѣстилась кошка. Въ то 
время кошка въ Аѳинахъ была рѣдкимъ животнымъ и водилась только 
въ знатвыхъ домахъ. Къ ней подходить мальчикъ, въ длинномъ пла­
ще, съ лирой въ лѣвой рукѣ; онъ явился на урокъ и, найдя свое 
мѣсто запятымъ кошкой, забавно предлагаешь животному, которое по­
вернуло къ нему голову, свой плектронъ, приглашая ее воспользо­
ваться имъ, разъ она заняла мѣсто ученика. Этотъ инцидентъ до­
ставляете большое развлеченіе другому мальчику, который беретъ 
урокъ на флейтѣ: онъ повернулся спиной къ учителю и съ своей 
стороны протягиваете кошкѣ флейту, желая продолжать шутку своего 
товарища. В ъ это время учитель—флейтистъ выбивается изъ силъ, 
— 122 — 
играя на своемъ инструментѣ, а сидящая у его ногъ собака подни-
маетъ вверхъ свою острую морду и присоединяетъ свои завыванія къ 
нестройнымъ звукамъ, оглашающимъ школу. 
Картина на одной красивой чаптѣ Гіерона (рис. 51) предлагаете 
намъ внутренность музыкальной школы, ^Ѵіепег ѴогІе&еЪІШег 8ег. 
С , ТаГ. 4, Кіеіп, Меізіегзідп 2 . 8 164 , 2 . Ученикъ, сидящій на ска-
мьѣ, играете на двойной флейтѣ; нередъ нимъ стоитъ учитель, опи-
рающійся на суковатую налку; лѣвую руку онъ держитъ на бедрѣ, 
а правую поднимаете вверхъ, чтобы выбивать такте или замедлять 
движеніе игры ученика. Позади ученика стоитъ бородатый муж­
чина, въ глубокой вадумчивости опирающейся на палку и под-
пирающій лѣвой рукой лобъ; это—какой нибудь любовникъ, по-
слѣдовавшій въ школу за предметомъ своей страсти и теперь оча­
рованный игрой рождающагося таланта; душа его преисполнилась 
Рис. 52.—Мальчики, занимающееся чтеніемъ поэтовъ. Ваза Берлинск. муз. 
напряженнымъ волненіемъ
 1 ) . На правой сторонѣ картины — дру­
гая пара: ученикъ, сидящій на скамьѣ съ лирой и плектрономъ въ 
рукахъ, и стоящій передъ нимъ учитель; послѣдній размахиваете пра­
вой рукой, объясняя темпъ, съ какимъ слѣдуетъ играть пьесу. 
Существуете еще картина, изображающая школу на Мюнхенской 
гидріи Евтимида, соперника Евфронія, РЪПоІо&из 1867 , ТаГ. 2 , 2 
( т апп) , Кіеіп, Меізг,егзі??п.2 8. 195 , 5. Налѣво, на креслѣ со спинкой 
сидитъ учитель съ лирой въ рукахъ; напротивъ него на скамьѣ уче­
никъ также съ лирой; оба они исполняютъ одну и ту же пьесу; при 
этомъ ученикъ, кажется, поетъ; въ рукѣ онъ держитъ плектронъ, 
которымъ ударяетъ по струнамъ своей лиры во время паузъ голоса
 2 ) . 
*) Считать эту фигуру педагогом* препятствуете, съ одной стороны, характеръ 
гіероновскихъ сценъ вообще, а съ другой, поза мужчины, не показывающая равнодушія, 
съ какимъ,
г
навѣрнос, держалъ бы себя педагогъ. 
2 ) См. ^ п , Яаііепшяігішепіе въ Вепкт. Ваитеіз1ег 'а 
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Возлѣ этой группы, на заднемъ планѣ, стоитъ другой ученикъ, въ 
ожиданіи своей очереди, а направо стоитъ бородатый мужчина, опи-
рающійся на палку, какой ннбудь любовникъ, взволнованный игрой 
своего любимца *). 
Къ упомянутымъ сейчасъ картинамъ примыкаешь изображеніе 
(рис. 52) на вазѣ Берлинскаго музея съ надписью Паѵаіхсо? хаХб?, 
которую Клейнъ и Фуртвэнглеръ прииисываютъ Евфронію, РапоГка, 
ВіЫег. апі. ЬеЬепв ТаГ, I, 11 , Кіеіп, ЕирЬгопіов 2 8. 2 8 3 , Еигі\ѵап#1ег. 
Ѵазепзапші. і т АпМциагшт, 2 3 2 2 . Въ срединѣ изображенъ маль-
чикъ, сидящій на скамьѣ; онъ наклонился надъ полураскрытымъ па-
пирусомъ, который держитъ у себя на колѣняхъ обѣими руками. 
Очевидно, онъ громко читаешь, и его чтеніе интересно, такъ какъ 
оно привлекло двоихъ изъ его товарищей, съ болыпимъ вниманіемъ 
слушающихъ его. Одинъ изъ нихъ стоитъ налѣво, а другой направо, 
и оба опираются на суковатая палки. Передъ юнымъ чтецомъ стоитъ 
четырехугольный ящикъ съ книгами, на которомъ лежишь второй 
свертокъ съ надписью: Х(г)(ршѵгі'а. Это—Хгіршѵо? 6тсоот]хац сводъ нрав-
ственныхъ сентенцій, будто бы обращенных!, къ Ахиллу Хирономъ 
и, по словамъ Квинтиліана, считавшихся гезіодовскими,—книга весь­
ма популярная въ школахъ
 2 ) . Внизу на наружной стѣнкѣ ящика— 
падпись: хаХт]. Вверху на стѣнѣ висятъ: слѣва овальный мѣшочекъ сь 
краенымъ бантомъ, справа шарообразный сосудъ для масла (арибаллъ), 
стригиль и губка. 
Панданъ къ приведенной сейчасъ картинѣ можетъ составить 
изображеніе на одной ноланской вазѣ, РапоГка, Віісіег апі. ЬеЬепз, 
ТаГ. 4 , 4. Мальчики, увлеченные примѣромъ старшихъ, употребляютъ 
свободное время на музыкальный упражненія. Одинъ изъ нихъ сидитъ 
на стулѣ со спинкой и играешь на двойной флейтѣ; направо и на­
лево стоятъ его товарищи, опирающееся на палки, и внимательно 
слѣдятъ за его игрой; одинъ изъ нихъ (тотъ, что налѣво) дѣлаетъ 
жестъ рукой, въ знакъ своего удивленія и восторга; другой слушаешь 
молча. На стѣнѣ виситъ большой футляръ для флейты. 
Евфроній проявляешь неоцѣнимый юморь въ картинѣ, изобра­
жающей мальчиковъ, которые пародируютъ музыкальный агонъ. 
' ) На эгой картинѣ фигуры обозначены надписями; имена написаны возлѣ каждаго 
лица; это — 2 | А { Х У 9 О ? , Т Х г ' л ^ Х е ^ ; , ЕиОи(ліот]« [Д]г)|ллдтр!ое, ЕшСіаг или 2а!Сос. Однако 
одно имя лишнее, ибо на картинѣ всего четыре фигуры. Небрежность, съ которою эти 
имена приписывались, хорошо извѣстна. 
2 ) См. ЗуЬеІ у Рошера АиаГиЬгІ. Ьехікоп, подъ сл. „СЬеігоп" стр. 8 9 0 - 8 9 2 , Раиі 
бігагсі. І /ё іиса і іоп аіііёшеппе 2, р. 146. 
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Моп. д. І П 8 І . 1855 , іаѵ. 5, ЧѴіепег ѴогІезеЫаМег V, Таі . 4 , 
Кіеіи, ЕирЬгопіоз
2
, 8. 119 , Ѵаз. т і і МеізЬегзщп 2. 138 , 1, в і г а г а , 
Еаисаііоп аінёпіеппе аи V еі аи I V зіёсіе, 2-е ёа., р. 1 6 6 , іщ. 14 
Картина изображаетъ (рис. 53) , какъ школьники играюсь въ 
взрослыхъ, передразнивая одинъ изъ концертовъ на флейтѣ, столь 
любимыхъ ихъ современниками. Остроуміе живописца заключается не 
только въ восііроизводимомъ имъ содержаши картины, но еще и въ 
снособѣ передачи сюжета. Мальчики изображаюсь дебютъ молодаго 
виртуоза-флейтиста. Небольпіая, по избранная публика (трое юношей, 
увѣнчанныхъ оливковыми вѣнками) заняла свои мѣста. На лѣвой 
сторонѣ картины сидитъ хорошо извѣстный изъ вазовой живописи 
юноша Леагръ; правой рукой онъ опирается въ бокъ, а лѣвой, кра-
сивымъ движеніемъ, на палку. Съ видомъ ожиданія наклонивъ голо­
ву, онъ устремилъ свой взоръ на подмостки; чуть замѣтная улыбка 
играетъ на его губахъ. По правую сторону подмостокъ сидятъ двое 
юношей: одинъ изъ нихъ, въ такой же лозѣ, какъ а Леагръ, вытя-
Рис. 53.—Школьники пародируютъ концерть на флейтѣ. Кратеръ Евфронія. Лувръ. 
нувъ шею, съ комическимъ вниманіемъ и интересомъ смотритъ на 
дебютанта. Другой, Кефизодоръ, съ начинающими рости бакенбар­
дами, очевидно, самый старшій изъ юной компаніи, сохраняетъ спо­
койный видъ опытнаго знатока. В с ѣ мальчики держась въ рукахъ сукова­
тая палки и одѣты въ плащи, которые умышленно расположены склад­
ками на колѣняхъ, какъ это дѣлаютъ старшіе. Среди этой импровизиро­
ванной публики, на подмостки (на которыхъ начертано: Па(Т)? хоЛб?) роб­
ко, весь согнувшись, всходитъ молодой артистъ, юноша Полвклесъ, съ 
вѣнкомъ на головѣ, въ длинной античной одеждѣ дебютанта, край которой 
онъ кокетливо и осторожно, съ комическимъ жестомъ, придерживаетъ дву­
мя пальцами правой руки; въ лѣвой протянутой его р у к ѣ — д в ѣ флейты. 
Истинный смыслъ этой картины указалъ Жираръ (р. 166 ) , тог­
да какъ Клейнъ (Еирпгопіоз 8. 132) считаетъ ее обыкновеннымъ 
9 
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мугыкальнымъ дебютомъ взрослыхъ и соединяете съ подобной карти­
ной Кахриліона ') и съ берлинской вазой Евфронія а ) , гдѣ изобра­
жено, по его мнѣнію, литературное утро. Однако юмористиче­
с к и характеръ этой сцены — внѣ всякаго сомнѣнія, также какъ и 
возрасте участвующихъ лицъ. Картина свидѣтельствуетъ о непод-
дѣльномъ юморѣ и о такой правдивости въ характеристики юношей, 
что можно подумать, что живописецъ писалъ съ нихъ портреты. На­
гое тѣло онъ рисуетъ съ натуралистическою отчетливостью; формы 
Леагра отличаются рѣзкой худобой; формы его товарищей равнымъ 
образомъ индивидуализированы
3). Профили головъ показываюсь, что 
живописецъ также стремился вѣрно воспроизвести черты лица сво­
ихъ натурщиковъ. 
С ц е н ы в ъ п а л е с т р ѣ. 
Ч а ш а Э п и т е т а . 
ОегЪага, Айв. Ѵаз . Таі". С С Ь Х Х И , 1, РапоГка, Вііаег апі. Ье-
Ьепв ТаГ. I I , 2, Кіеіп, Ѵаз. шіі Меізіегз. ' 8. 102 , 7, Ригі\ѵап§1ег, 
Ѵ а з е п з а т т і . іш Апи^иагіит, № 2 2 6 2 . 
П а л е с т р а (рис. 54) . Въ срединѣ стоитъ молодой флейтисте 
въ длинномъ безрукавномъ хитовѣ (безъ пояса); на его лицо надѣтъ 
кожанный недоуздокъ (<рор(Зеіа); на груди на лентѣ виситъ футляръ 4). 
Направо передъ нимъ стоитъ юноша, держащій въ лѣвой поднятой 
рукѣ надъ плечемъ дискъ, подобно дискоболу на аѳинекой стелѣ. 
Направо другой юноша, отвернувшись въ сторону, съ напряженіемъ 
обвязываете ремнями лѣвую руку, приготовляясь къ кулачному бою. 
Налѣво на концѣ стоитъ другой флейтистъ и передъ нимъ направо 
голый юноша съ вѣнкомъ на головѣ, въ той позѣ, которою въ арха-
ическомъ искусствѣ пользовались для выраженія быстраго бѣга; въ 
правой поднятой рукѣ онъ держитъ ахоѵтюѵ, родъ небольшаго дро­
тика, намереваясь бросить его. 
Ч а ш а П а м ф а я . 
Моп. Д. Іпзі. X I , і а ѵ . 24 , 1, "ѴѴіепег Ѵог1е§еЫаИег Б , 5, Кіеіп, 
Меізіегзі§паШгеп 2 , 8. 92 , 13 . 
П а л е с т р а . Налѣво два голыхъ юноши: одинъ изъ нихъ упраж­
няется въ бѣгѣ, а другой дѣлаетъ упражненіе съ гирями или соби-
>) Кіеіп, Ѵаз. шіі Меівіегвідп 2 8. 129, 12. 
*) АгсЬ. ЪЩ. 1878 8. 67, ГиПтап^Іег, Ѵазепзатт і . і т А п ^ и а г і и т , Л« 2322 
8 ) См. Кіеіи, ЕирЬгопіоа 2 8. 132. 
*) Флейтисты были служителями или помощниками педотриба. Аѳеней ( X I V , р 
629 В ) сообщаетъ, что музыка, считавшаяся необходимымъ для того, чтобы сдѣлать гармо­
ническими дваженія танцоровъ, въ эпоху, которую онъ точно не называегъ, была примѣ-
иена и къ гимнастикѣ. Картины на росписныхъ вазахъ нодтверждаютъ это свидѣтельство: 
очень часто упражненія въ палестрѣ сопровождаются игрой па флейтахъ. Значеніе этой 
игры понятно; флейта давала тактъ, поддерживала правильность движеній и чрезъ это 
сообщала имъ красоту; сверхъ того, она препятствовала усталости, которую могло вы­
звать огсутствіѳ такта в правильности въ движеніяхъ. 
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рается прыгать Возлѣ нихъ, направо, музыканта, играющій на 
двойной флейтѣ, въ длинномъ безрукавномъ хитонѣ (безъ пояса), и 
голый юноша, старающійся правой вытянутой рукой взять дротикъ 
такъ, какъ предписывали правила палестры, чтобы затѣмъ бросить 
его. Объ этомъ занятіи мы скажемъ еще ниже, при объясненіи мюн­
хенской чаши Евфронія. Въ срединѣ картины стоитъ бородатый над­
зиратель въ плащѣ и съ вилообразішмъ хлыстомъ въ рукѣ. Передъ 
нимъ голый юноша, готовящійся метнуть дискъ, который онъ дер­
житъ въ правой рукѣ. Наконедъ, направо происходить одинъ изъ 
труднѣйшихъ способовъ состязанін, кулачный бой. Правый боецъ 
лѣвой рукой наносить удары своему противнику, который отступаетъ 
назадъ, лѣвой рукой прикрывая лицо, а правую съ ноднятымъ ука-
зательнымъ пальцемъ протягивая впередъ; указательный палецъ озна­
чаете, что эфебъ признаешь себя побѣжденнымъ. Правая рука побе­
дителя обвита ремнями. Такимъ образомъ, въ этой картинѣ мы ви­
димъ всѣ пять видовъ состязанія палестры: бѣгъ (8р6[хо?), прыганье 
Рис. 54.—Палестра. Чаща Эпиктета, въ Берлинсв. муз. 
(аХ(іа), метанье дротика (ахоѵтга^ос), метанье диска (ИіахороХіа) и ку­
лачный бой (тсй$). 
А м ф о р а А и д о к и д а. 
ОегЪагй, Тгіпкзсп. ипй ѲеГаззе ТаГ. X X , Кіеіп, Ѵаз. т і і Меі§-
4 е г 8 І § п 2 . 8. 190 , Ригілѵап^іег, Ѵ а з е п з а т т і . і т А п Щ и г ш т , № 2 1 5 9 . 
Б о р ь б а , тсаХт]2). В ъ срединѣ два голые борца, разставивъ 
ноги, обхватили другъ друга за руки. Налѣво спокойно стоитъ юно-
' ) Гири, аХт9]ре4, принадлежали къ самымъ употребительнымъ приборамъ греческой 
гимнастики; однако, какъ показываетъ самое названіе этого слова, онѣ служили не столь­
ко для укрѣпленія мьішцъ, сколько для прыжка. Прыжокъ можно разсматривать какъ одну 
изъ формъ бѣга; юноши перепрыгивали рвы и другія препятствія. Чтобы сдѣлать тѣло 
болѣе тяжелымъ и принудить себя къ большему усилію, они брали въ каждую руку свин­
цовую гирю. Такія гири найдены въ Олимпіи и въ другихъ мѣстахъ (въ Элекзисѣ, Ко­
р и н е ) ; нѣкоторыя даже снабжены надписями (СІА IV, р. 105, № 4 2 2 ' ) . Гири служили 
не только къ тому, чтобы увеличивать вѣсъ тѣла: ихъ употребляли также для того, чтобы 
удлинить прыжокъ: гири бросали впередъ быстрымъ движеніемъ, которое увлекало за со­
бой тѣло атдета и заставляло его пролететь дальше, чѣмъ въ томъ случаѣ, если пры­
жокъ былъ сдѣланъ безъ гирь. 
2 ) Отсюда лаХаівтрч. 
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ша (иадэиратель), изысканно закутанный въ плащъ, наброшенный на 
лѣвое плечо и закрывающій часть затылка; въ правой рукѣ онъ 
держитъ длинную палку, а лѣвой подносить къ носу большой распу-
стившійся гранатовый цвѣтокъ. Направо отъ борцовъ на землѣ сто­
итъ высокая амфора, а на стѣнѣ виситъ плащъ. Еще дальше на­
право другая группа борющихся: юноша обхватилъ бородатаго муж­
чину за талію и поднялъ его на воздухъ; его нротивникъ старается 
освободиться и упирается руками въ руки юноши; оба борца—голые. 
Борьба была наибо.іѣе древнимъ и почитаемымъ родомъ состя-
занія, такъ какъ она требовала разомъ силы, гибкости, напряженія 
всѣхъ мыіпцъ и присутствія ума
1 ) . Боролись въ грязи или въ пыли. 
Сами палестриты приготовляли мѣсто для соетязанія; они разрыхляли 
киркою почву и наливали сюда воду, чтобы образовать скользкую 
грязь. Внутренняя картина на чашѣ въ музеѣ Равенштейна въ Брюс­
селе (Сгаг. агсЬ. 1887 , р. 113 , 5) представляете голаго эфеба, кото­
рый, согнувшись, работаетъ киркой; онъ наполняете пескомъ пле­
теную корзину, лежащую у его ногъ, съ тѣмъ, чтобы потомъ отне­
сти ее на мѣсто, гдѣ будете происходить борьба. Грязь увеличивала 
трудность борьбы; такъ какъ противники валялись въ ней, то члены 
ихъ, уже жирные отъ масла, которыми борцы натирались, дѣлалисі. 
еще болѣе скользкими и неуловимыми. Напротивъ, пыль способство­
вала возможности обхватить противника. Облака пыли поднимались 
умышленно и такъ, чтобы она окутывала противника, приставала къ его 
тѣлу и позволяла обхватить е г о
3 ) . Существовали двѣ главныя формы этого 
упражненія: борьба на ногахъ и борьба на землѣ. В ъ первой ста­
рались повалить своего конкурента, не падая самому; во второй оба 
противника старались взаимно придавить другъ друга спиной къ зем-
лѣ; изъ этого выходила возня, исполненная неожиданныхъ перемѣнъ: 
то одинъ, то другой изъ борцовъ находился сверху, пока наконецъ 
наиболѣе сильному и ловкому не удавалось прижать своего против­
ника къ землѣ и заставить его признать себя побѣжденнымъ. Знаме­
нитая группа во Флоренціи даете довольно точную идею объ этого 
рода борьбѣ. Другой родъ борьбы иллюстрируюгъ намъ росписныя 
вазы. Эфебы здѣсь часто изображены держащими другъ друга за 
руки, упирающимися лбами, какъ бараны
 3 ) , или обхватившими другъ 
друга и старающимися повалить на землю. 
' ) Р. бігагЛ, І /ёаисаііоп аіЬепіеппе', р. 196 
г ) Этотъ мелкій песокъ, который приставалъ къ кожѣ, кромѣ того, нредохраняль 
тѣло отъ охлажденія: закрывая поры, онъ защищалъ атлета отъ рѣзкаго вѣтра, который 
дуетъ съ Парнасса и иногда дѣлаетъ столь суровымъ климатъ Аттики. Нерѣдко юноши 
послѣ состязанія валялись въ этой пыли, чтобы осушиться. Значеніе иыіи въ палестрахъ 
«оказано текстами, указанными у Жирара, ор. с. р. 187, поіе 7. 
«) Мод. 4 . Іпві. I I , і а ѵ . 24 . 
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Ригсшап^іег, Ѵазепзатші. і т Ап1%іагіиш, № 2 1 7 8 . 
О ч и щ е н і е о т ъ г р я з и в ъ п а л е с т р ѣ . Налѣво стоитъ го­
лый юноша съ слѣдами бороды на щекахъ; онъ держитъ въ лѣвой 
рукѣ стригиль (скребницу), небольшой инструмент*, служившій для 
удаленія масла, которымъ натирались атлеты, и, кажется, очищаетъ 
нравымъ указательнымъ нальцемъ накопившуюся па немъ грязь. У 
ногъ его стоитъ собака съ лентой на шеѣ и пристально смотритъ на 
землю, куда должна иадать грязь. Направо—юноша въ длинномъ ги-
матіѣ; лѣвой рукой онъ опирается на кривую палку, а въ правой, 
протянутой впередъ, держитъ на полукруглой рукояткѣ банку съ 
мазью и губку для товарища. 
ЛгсЬ. 2е і і . 1 8 7 9 , Таі . 4 . 8 . 3 1 (Кіеіп), Кіеіп, Ѵазеп т і і Меііегз. 1 
8. 197 , Р"игі\ѵап§1ег, Ѵ а з е п з а т т і . і т Апи^ингіит, № 2 1 8 0 . 
П а л е с т р а . А. Три группы. Первая группа: П а л е с т р и т ъ и 
е г о с л у г а . Налѣво стоитъ голый юноша, повернувшій направо слегка 
наклоненную голову; въ правой рукѣ онъ держитъ ленту, которую 
хочетъ обвязать вокругъ члена. Передъ нимъ стоитъ мальчикъ, его 
слуга, и держитъ на лѣвомъ плечѣ его плащъ. 
Вторая группа: Д и с к о б о л ъ и н а д з и р а т е л ь . Налѣво го­
лый юноша перебрасываешь дискъ изъ лѣвой руки въ правую, чтобы 
затѣмъ метнуть его. Возлѣ него—надзиратель въ гиматіѣ, дѣлающій 
указанія жестомъ правой руки, а въ лѣвой держащій длинный, несколь­
ко изогнутый хлыстъ. 
Третья группа: П р и г о т о в л е н і е к ъ у п р а ж н е н і ю . Налѣво 
стоитъ юноша, держащій на лѣвой протянутой рукѣ вдвойнѣ сложен-
Рвс . 56.—Палестра. Кратеръ Евтимида, въ Берл. муз. 
К р а т е р ъ Е в т и м и д а . 
ную одежду, а правой снимающій ее. Передъ нимъ—мальчикъ, его 
слуга; онъ держитъ въ лѣвой рукѣ на красной лентѣ сосудъ съ ма-
сломъ (для натиранія), а правую руку нротягиваетъ, чтобы получить 
отъ своего господина одежду. В с ѣ фигуры увѣнчаны вѣнками изъ 
листьевъ. 
В . (рис. 55) . Двѣ группы. Первая группа: В ы н и м а ю щ і й з а ­
н о з у . Налѣво стоитъ юноша, обращенный спиной къ зрителю, съ 
вѣнкомъ изъ болыпихъ листьевъ на головѣ. Онъ опирается лѣвой 
рукой на длинную суковатую палку, а правой на голову мальчика, 
также съ вѣнкомъ, который, согнувшись, обѣими руками держитъ 
поднятую лѣвую ногу своего господина и, очевидно, хочетъ вынуть 
нзъ ея подошвы занозу. 
Вторая группа: Н а т и р а н і е т ѣ л а б о й ц о в ъ м а с л о м ъ . 
Голый юноша, поднявъ вверхъ правую руку, на которой на лентѣ 
виситъ арибаллъ, выливаетъ изъ него масло на горизонтально про­
тянутую лѣвую руку. Направо стоитъ другой голый юноша и держитъ 
на правой рукѣ одежду, которую онъ хочетъ снять лѣвой рукой. 
Между ними на складномъ стулѣ лежитъ одежда намазывающегося 
товарища. Направо спокойно стоитъ мальчикъ въ вѣнкѣ изъ листьевъ 
и протягиваетъ руку съ предложеніемъ услугъ. Имена юношей, за­
нимающихся въ иалестрѣ, обозначены надписями. 
Ч а ш а Е в ф р о я і я . 
АгсТі. 2ей . 1878 ТаГ. 1 1 , Кіеіп, Еирпгопіоз 2, 8. 284 , Ваишеізіег 
Бепкш. ЛЬЬ. 672 , 8. 613 (Війншег), Кіеіп, МеізЬеш&п 2. 8. 144 , 5. 
П а л е с т р а (рис. 56 ) . Внутренняя картина представляете двѣ 
фигуры. Налѣво дискоболъ перебрасываете дискъ изъ лѣвой руки 
въ правую, съ тѣмъ, чтобы потомъ метнуть его сильнымъ размахомъ; 
это—слѣдующій моменте того положенія, въ которомъ находится 
Ватиканскій дибосколъ ' ) . Голову юноши покрываете круглая шапка, 
завязанная подъ подбородкомъ съ номощью завязокъ. Жираръ
 2 ) счи­
таете этотъ головной уборъ шапкой изъ собачьей кожи, которую де­
ревенские жители употребляли для того, чтобы предохранить себя 
отъ дождя; въ палестрахъ же ею пользовались, чтобы защитить голо­
ву отъ ударовъ
3 ) . Возлѣ него направо изображенъ голый юноша съ 
' ) Ср. еще Оегйага, Аиеегі. §г . Ѵаз. IV, Та і . 260. 
Ь'еі1исаііоп аіЬёпіепне аи Ѵ-е еі IѴ-е зіесіе аѵапі .Т.—С. 2-е ё(1іІіоп. Р. 210 . 
•
ч) Жираръ ( І /Миеаі іоп аіііёпіеппе. р. 211 примѣч. 2 ) думаетъ найти у Поллукса 
подтвержденіе этой гипотезы. В ъ числѣ предметовъ, необходимыхъ въ гимвазіи, Поллуксъ 
( I X , 6 4 ) называетъ хоѵоіі^ос ѵтйЬ^ааЬаі та ірѵатіа. Это довольно темное мт,сто дѣлаетсл 
понятнымъ, если вм. !|латіа читать і|хаѵтіа: тогда рѣчь будетъ идти о ермолкѣ изъ со­
бачьей кожи, предохраняющей голову отъ ударовъ ремнями борца или нанкратіаста. 
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длиннымъ шестомъ лъ рукахъ. Клейнъ полагаете, что шесте служите 
для прыганія, но Блюмнеръ сомнѣвается въ этомъ, утверждая, что 
объ такомъ употребленіи шеста намъ ничего неизвѣстно ни изъ ли-
тературныхъ источниковъ, ни изъ памятниковъ. Самое вѣрное толко-
ваніе предлагаете Жираръ ' ) . По его мнѣнію, сцена эта относится 
къ упражненію съ дротикомъ. В ъ палестрахъ употребляли не военные 
дротики, которые могли быть опасны для дѣтей, а простыл палки 
определенной величины
2). Чтобы съ болыпимъ удобствомъ и силой 
Риг. 56.—Палестра. Чаша Евфронія, въ Мюнхенѣ. 
бросать эти палки, къ нимъ прикрѣпляли ремень, въ который про­
девались два пальца, указательный и средній
8 ). Однако молодые лю­
ди рѣдко прибѣгаютъ къ помощи ремня и предпочитаютъ бросать 
дротикъ просто рукою. Мѣсто, гдѣ нужно взять этотъ дротикъ, име­
ете важное значеніе; если держать бливко къ концу, то упражненіе 
<) Ь'ё(1иса«іоп аіпёпіеппе 4 , р. 206. 
*) Полдуксъ ( X , 64) называет!, ихъ атгото|АІ5е«. 
») Реиеиь этотъ носилъ различная названія: я^хоХт), ар-ра, еѵацца; см. За^ііо, 
Вісііоппаіге, я. ѵ. Атепіиш. 
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будетъ слишкомъ легкимъ; поэтому педотрибъ совѣтовалъ брать дро­
тикъ по срединѣ. На росписныхъ вазахъ можио доказать точность, 
съ которою ученики следовали этому предиисанію. На нашей картине 
юноша именно исполняешь правило иедотриба: протянутой горизон­
тально правой рукой онъ беретъ дротикъ такимъ образомъ, что ко-
нецъ его достигаешь средины груди и касается ладони лѣвой руки, 
помѣщепной въ этомъ мѣстѣ >). Величина палокъ, вѣроятно, была та­
кова, что разстояніе, заключающееся между срединой груди и кистью 
правой вытянутой руки, равнялось половинѣ ихъ длины. Дротикъ, схва­
ченный въ подобающемъ мыстѣ, поднимали на высоту уха и, дѣлан 
нѣсколько быстрыхъ шагоиъ (какъ на чашѣ Эииктета), бросали его. 
Наружная сторона чаши раздѣляется на двѣ половины, кромѣ 
ручекъ, еще двумя нарисованными іоническими колоннами, въ ко­
торыхъ слѣдуетъ видѣть указаніе на портики гимназій. 
А. Налѣво юноша представленъ стоящимъ въ позѣ Ватиканскаго 
дискобола, прежде приписываемаго Навкиду; онъ взвѣшиваетъ на ле­
вой рукѣ тяжесть диска и собирается передать его въ правую руку, 
которую держитъ уже на готовѣ. Направо отъ него на стѣнѣ виситъ 
кожаный мѣшокъ, содержащій или дискъ, или хшрохо?, шаръ, напол­
ненный пескомъ, который служилъ атлетамъ для упражненія въ ку-
лачномъ боѣ, замѣняя живаго противника. На землѣ на заднемъ пла­
не лежитъ кирка. Далее следуетъ фигура голаго, спокойно стоящаго 
юноши, опирающагося лѣвой рукой на шестъ; его поза (съ заложен­
ной одна за другую ногой и правой рукой, упершейся въ бокъ) по­
казываешь, что это отдыхающій эфебъ. Клейнъ совершенно неспра­
ведливо считаетъ его гимназіархомъ. Направо на стене висятъ гири. 
Потомъ мы видимъ двухъ голыхъ палестритовъ (одинъ изъ нихъ въ 
ермолке), начинагощихъ борьбу и подступающихъ другъ къ другу. 
На заднемъ планв къ стене приставлены два шеста, а вверху висятъ 
стригиль или скребница, бутылочка съ масломъ и губка. 
В . Налево стоитъ голый бородатый мужчина въ кожаной ермолке, 
пѣсколько согнувшійся и смотрящій вт. землю. По мнѣнію Клейна, 
это гимназіархъ, а по мненію Блюмнера, педотрибъ. Последнее, ко­
нечно, вѣроятнее, такъ какъ гимназіархи, наблюдавшіе только за 
' , Совершенно т о ж е дѣлаетъ, какъ мы видѣли юноша на чашѣ Памфая. - - Эти 
фигуры представляютъ еще одну особенность, замѣчеиную Жираромъ (Ь'ёйисаЫоп аіЬё-
піеппе
2
, р. 206, прим. б) , а именно: конецъ дротика упірается въ указательный паледъ 
лѣвой руки. Жираръ объясняете этотъ жестъ тѣмъ, что самъ педотрибъ допускалъ не­
большое плутовство, состоящее въ томъ, что юноша слегка отталкивалъ указательнымъ 
пальцемъ лѣвой руки конедъ дротика, который касался его груди: такимъ образомъ мож­
но было держать дротикъ ближе къ концу, чтб облегчало его метаніе. 
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порядкомъ въ палестрѣ и поведеніемъ юношей, были всегда одѣты 
и имѣли вилообразные прутья, какъ знаки своей власти; упражне-
ніямо же руководили учителя гимнастики, которые, поэтому, могли 
быть въ палестрѣ голыми. Бородатый педотрибъ, снявшій свой плащъ, 
держитъ въ лѣвой рукѣ дротикъ, а правой, вооруженной циркулемъ, 
кажется, намѣревается что-то измѣрить на землѣ или начертить ка­
кую-нибудь фигуру. Среди предметовъ, которые, употребляются въ 
палестрахъ, циркуль занимаетъ не послѣднее мѣсто. Видѣть въ немъ 
намекъ на изученіе геометріи невозможно, такъ какъ правильное пре-
подаваніе этого предмета въ греческихъ школахъ было введено только 
въ I V в . 1 ) . Какова же была роль циркуля въ палестрахъ въ описы-
Рис. 57. —Педотрибъ и зфебъ въ палестрѣ. Чаша Дуриса. 
ваемую нами эпоху? Внутренняя картина одной чаши (рис. 5 7 ) 2 ) , ко­
торая, вероятно, принадлежит!. Дурису и паружныя картины кото­
рой воспроизведены нами на рис. 61 и 62 , представляетъ безбородаго 
псдотриба и голаго эфеба, который деряіитъ въ лѣвой рукѣ дротикъ 
и, кажется, шагами опредѣляетъ разстояніе; въ правой рукѣ онъ 
держитъ циркуль. Далѣе слѣдуетъ назвать чашу въ Луврѣ; одна изъ 
наружи ыхъ картинъ этой чаши (рис. 5 8 ) 8 ) представляетъ лысаго бо­
рода іаго мужчину, сидящаго на стулѣ со спинкой и совершено заку-
таннаго въ свой плащъ. Передъ нимъ стоитъ эфебъ, опирающійся на 
палку; онъ смотритъ на сидящаго мужчину, дѣлая правой рукой 
') С*. Раиі Оігага, І /ёаисаІіоп аіЪешеппе», р. 227. 
' ) ОегЬагй, АизегІ. ? г . Ѵаз I V , Таг . 271 , 3. 
3 ) См. Р . Оігагй, ор. с РІ8- 25 . 
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привѣтственный жесгъ. Сь противоположной стороны къ мужчинѣ 
приближается другой гоноша, и также, кажется, привѣтствуетъ его, 
показывая при этомъ принесенный съ собой большой циркуль, кото­
рый онъ держитъ обѣими руками; сидящій мужчина оборачиваетъ 
къ нему свое лицо. Эти два молодыхъ человека въ замысловатыхъ 
тѣлоположеніяхъ, мужчина, зябнущій и кутающійся въ свой плащъ, 
чтобы защитить себя отъ утренняго холода, дерево, нарисованное 
сбоку и показывающее, что сцена происходить на открытомъ возду-
х ѣ , все это заставляете согласиться съ Жираромъ, что намѣреніемъ 
живописца было представить прибытіе юношей къ педотрибу въ тотъ 
часъ, когда солнце только что появилось надъ Гиметтомъ, и палестра 
мало по малу начала наполняться шумомъ и движеніемъ 
Рис. 58.—Прибытіе юношей къ педотрибу. Чаша въ Луврѣ. 
Такъ какъ циркуль на этихъ картинахъ встрѣчается въ соеди-
неніи съ дротикомъ, то Жираръ полагаетъ, что между этими пред­
метами, безъ сомнѣнія, существовала связь. Вѣроятно, циркуль слу-
жилъ для обозначенія цѣли, которой дротикъ долженъ достигнуть; 
имъ чертили кругъ, въ который дротикъ долженъ былъ ударить. Поза 
педотриба на мюнхенской чашѣ, который нагнулся и какъ будто хо­
четъ описать на землѣ кругъ своимъ циркулемъ, позволяете думать, 
что кругъ чертили не только на стѣнѣ или какой нибудь вертикаль­
ной плоскости, но и на самой землѣ: въ этомъ случаѣ, безъ сомнѣ-
нія, дротикъ бросали вверхъ и искусство состояло въ томъ, чтобы 
почти вертикально попасть дротикомъ въ начертанный на землв 
кругъ. 
Впрочемъ, Жираръ не исключаете возможности предположенія, 
что къ циркулю прибѣгали, чтобы измѣрить разстояніе между раз-
' ) Ср. еще Р. Оігагсі. ор. с. р. 204 примѣч. 4, 
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личными пунктами состязанія. Что состязаніе связывалось съ вычис-
леніемъ и измѣрепіемъ, это доказываешь картина, гдѣ эфебъ опреде­
ляете разстояніе шагами. Подобная точность не будетъ казаться 
безполезной, если нодумать, что дротикъ не былъ, подобно диску, 
простымъ упражнеяіемъ гимнастической школы, а служилъ приготов-
леніемъ къ ремеслу солдата. 
Слѣдуюіція затѣмъ двѣ фигуры—юноши съ гирями въ вытяну-
тыхъ рукахъ и голаго бородатаго мужчины, лѣвой рукой опирающе­
гося на палку, а въ правой держащаго гирю, и обернувшаго назадъ 
голову, Клейнъ считаете одной группой и полагаете, что бородатый 
мужчина, въ которомъ, конечно, следуете видѣть учителя гимнастики, 
показываетъ правой рукой, какъ нужно упражняться съ аЫ]ре«, а юно-
Рис. 69.—Палестра. Чаша Евфровія, первый реверсъ. 
ша, держащій гири въ обѣихъ рукахъ, подражаете ему. Однако такое 
объясненіе никоимъ образомъ не можетъ быть принято, такъ какъ 
обѣ фигуры смотрятъ въ разныя стороны. Гораздо вѣрнѣе объясне-
ніе Блгомнера, по которому положение тѣла юноши указываете на 
то, что онъ только что опустился на землю послѣ прыжка, а не 
упражняется съ аХт^рг?, какъ думаете Клейнъ; что до бородатаго учи­
теля гимнастики, то онъ гирей указываете на цѣль, въ которую сле­
ду ющій (послѣдній направо) юноша долженъ бросить свой ахбѵтюѵ 
(дротикъ). Нѣсколько дротиковъ стоятъ прислоненными къ стене. 
Вверху развЬшены хсброхо?, 8 І г і§ і1 і з , губка и маслянка. На земле 
лежатъ две кирки. 
Ч а ш а Е в ф р о я і я . 
Агсіі. Ъ\%. 1884 . ТаГ. 16 , 2, Кіеіп, ЕирЬгопіоз 2, 8. 2 8 5 — 2 8 6 , 
Ѵаз. т і і . МеІ8іеш§пА 8. 145 , 6. 
Вн. к. Голый юноша съ венкомъ на голове нагнулся, готовясь 
метнуть дискъ. На второмъ плане къ стене приставлены два шеста, 
а сбоку на деревянномъ кольцЬ висятъ 8ігі§і1І8, лекитъ и губка. 
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А (рис. 5 9 ) . Налѣво—голый юноша съ гирями въ вытянутыхъ 
рукахъ, собирающійся сдѣлать прыжокъ. Возлѣ него на стѣнѣ ви-
сятъ гири, на заднемъ планѣ кирка. В ъ срединѣ картины—другой 
юноша, поза котораго соотвѣтствуетъ позѣ эфеба на внутреннемъ 
изображеніи чаши; въ правой рукѣ онъ держитъ какой-то предметъ, 
можетъ быть, дискъ, нарисованный въ раккурсѣ. Съ этимъ палестри-
томъ занимается стоящій направо надзиратель въ гиматіѣ; онъ про-
тянулъ свой длинный шестъ, дѣлая наставления юношѣ. 
В (рис. 60 ) . Варіантъ предыдущей картины. Тотъ же надзира­
тель въ плащѣ, направо, смотритъ на юношу, дѣлающаго прыжокъ. 
ІІослѣдній изображенъ въ минуту полнаго напряженія и гибкости 
своихъ членовъ; онъ летитъ въ воздухѣ, вытянувъ впередъ руки съ 
Рис. 60.—Палестра. Чаша Евфронія, второй ревереь. 
гирями и ноги. Нужно удивляться тонкой наблюдательности и у в ѣ -
ренности живописца, съумѣншаго въ такой, почти неуловимый для 
глаза, моментъ, доступный лишь снимкамъ мгновенной фотографіи, 
подмѣтить, вполнѣ согласно съ натурой, какъ общее положеніе тѣла, 
такъ и анатомическія подробности его. Этотъ эпизодъ объясняете 
намъ сверхъ того употребленіе гирь при прыганіи. Очевидно, онѣ 
служили къ тому, чтобы увлекать за собой тѣло на значительное 
пространство; затѣмъ, когда человѣкъ находится уже въ воздухѣ, онъ 
можетъ во всякое время сразу остановить свой полете, отбросивъ 
гири назадъ. Прыжокъ юноши былъ настолько удаченъ, что его то-
варищъ, также съ гирями въ рукахъ, стоящій налѣво, дѣлаетъ жеста 
болыпаго удивленія; онъ идетъ въ лѣвую сторону для того, чтобы въ 
свою очередь разбѣжаться для прыжка.—Всѣ фигуры увѣнчаны мир­
товыми вѣнками и на щекахъ имѣютъ слѣды бакенбардъ. Палестри-
ты голые. 
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Ч а ш и Д у р и с а 
АгсЬ. 2е і І . 1883 Та*. 2 А, Кіеіп, Ѵаз. т і і . Меіаіегазп*. 8. 153 , 
5, Гиіі\ѵап§1ег, Ѵазепкатт і . і т АпЬіциагіиш № 2 2 8 3 . 
П а л е с т р а (рис. 61 А). А. Картина начинается налѣно фи­
гурой юноши, держащаго дискъ; въ протянутой впередъ лѣвой руісѣ 
онъ взвѣшиваетъ его тяжесть; иравая рука упирается въ бокъ. Да­
л е е слѣдують три эфеба, занимающихся прыганіемъ (дскца) и потому 
имѣющихъ гири въ рукахъ. Первый изъ нихъ огступаетъ налѣво, 
чтобы дать мѣсто второму; онъ держитъ въ опущенной лѣвой р у к ѣ д в ѣ 
Рис. 61 (А и В).—Палестра. Чаши Дуриса, въ Берлииск. муз. 
гири; правой же рукой дѣлаеть жесть удивленія. Онъ повернулъ 
назадъ голову и смотритъ на своего товарища, который, далеко впе­
редъ простерши обѣ руки съ гирями и откинувшись назадъ, соби­
рается сдѣлать прыжокъ. Напротивъ него стоитъ третій эфебъ съ 
двумя гирями въ лѣвой рукѣ и протягиваетъ впередъ правую руку, 
чтобы предохранить себя отъ движеній товарища Затѣмъ направо 
слѣдуетъ юноша съ двумя дротиками въ рукахъ, причемъ одинъ дро­
тикъ онъ подвялъ надъ головой, приготовляясь бросить его. Слѣдующая 
фигура представляешь молодаго надзирателя въ плащѣ съ поднятымъ 
вилообразнымъ хлыстомъ въ правой рукѣ. Надзиратель оглядывается 
на двухъ эфебовъ, отъ которыхъ уцѣлѣли только шагающія налѣво 
ноги и часть руки съ гирей. В с ѣ палестриты — голые. 
В . Сохранились части четырехъ фигуръ правой половины: сна­
чала лѣвая рука и часть гиматія надзирателя, идущаго налѣво, за-
тѣмъ группа двухъ борцовъ; одинъ изъ нихъ обхватилъ лѣвой рукой 
шею своего противника и, нригнувъ его голову къ своему поднятому 
правому колѣну, старается ладонью зажать ему ротъ, чтобы остано­
вить дыханіе; правой рукой онъ замахнулся, чтобы еще ударить его 
кулаком ь. Побежденный поднимаешь правую ногу, чтобы толкнуть по­
бедителя колѣномъ, а правой рукой хватаетъ его за лицо (котораго 
недостаетъ). Это неприличіе привлекаешь къ себѣ вниманіе пышеназ-
Ри<;. 62.—Палестра. Чаша Дуриса, первый реверсъ. 
ваннаго надзирателя, который, вѣроятно, водворяетъ порядокъ при 
помощи своего хлыста. Отъ слѣдующей группы налѣво уцѣлѣлатоль­
ко нога и часть плаща надзирателя. 
АгсЬ. 2 е і і . 1883 ТаГ. 2 В , Кіеіп, Ѵаз. т і і Меізьегзі^п 5. 153 , 
6, Ригітсап^іег, Ѵ а з е п з а т т і . і т Апіл^иагішп, № 2 2 8 4 . 
Фрагменты (рис. 61 В ) . Налѣво отъ ручки верхняя часть гола-
го тѣла юноши, который въ лѣвой опущенной рукѣ держитъ дро­
тикъ, а правой поднятой дѣлаетъ жестъ удивленія. Направо отъ 
ручки происходишь кулачный бой; руки бойцовъ обвиты ремнями. 
Лѣвый противникъ широко размахиваетъ кулаками; изъ носа его те­
чешь кровь; длинный потокъ крови также вытекаешь изъ затылка на 
грудь. Другой боецъ согнулся подъ ударами своего противника; Л Е ­
ВОЙ рукой онъ прикрылъ лицо, а правую нротямулъ впередъ, под-
нявъ указательный палецъ и тѣмъ признавая себя іюбѣжденпымъ. 
Возбужденіе бойцовъ превосходно выражено на лицахъ Однако оно 
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привело ихъ къ отступленію отъ правилъ палестры, и надъ ними 
показался длинный хлыстъ надзирателя. 
ОегЬага, Аіюегі. ѴавепЬ. I V . ТаГ. С С Ь Х Х І , 1, 2 , ВаитеізЬег, 
В е п к т . АЬЬ. 6 7 1 . 
П а л е с т р а . А (рис. 62 ) . Въ срединѣ—два голыхъ кулачныхъ 
бойца съ поднятыми руками, выступающіе другъ нротивъ друга; лѣ-
выя руки ихъ для защиты и отраженін обвиты ремнями, а правыя, 
которыми они наносятъ удары, свободны. Возлѣ нихъ, направо, фи­
гура бородатаго надзирателя, гимназіарха, въ длинномъ плащѣ; со 
гнувшись онъ протянулъ между бойцами свою палку съ двумя вѣт-
вями, чтобы раздѣлить ихъ, потому ли, что прошло время, назначен­
ное для кулачнаго боя, или потому, что одинъ изъ бойцовъ позво-
лилъ себѣ отступленіе отъ правилъ палестры, съ увѣренностью ска-
Гис. 63.—Палестра. Чаша Дуриса, второй реверсъ. 
зать трудно. Последнее болѣе вѣроятно, такъ какъ голый юноша съ 
двумя гирями въ лѣвой рукѣ, идущій позади гимназіарха и смотря-
щій на бойцовъ, дѣлаетъ жестъ удивленія правой рукой. Налѣво отъ 
группы бойцовъ стоитъ голый юноша съ бичевой въ рукахъ; эту би-
чеву употребляли въ палестрахъ для измѣренія ширины прыжка или 
полета диска. 
В (рис. 63) . Налѣво—два борца; каждый изъ нихъ, очевидно, старал­
ся обхватить руками своего противника; отсюда ихъ наклоненное поло-
женіе. Но лѣвый обладаль большею ловкостью, и въ тотъ моментъ, 
когда другой борецъ протянулъ къ нему руки, крѣпко сдавилъ ихъ 
кисти, такъ что тотъ напрасно иытается освободиться. За борьбой 
наблюдаетъ бородатый надзиратель, въ длинномъ гиматіѣ; онъ стоитъ 
спокойно, съ внимательнымъ впдомъ знатока и съ чувствомъ своего 
достоинства, положивъ правую вытянутую руку на рукоять своего 
длиннаго посоха и держа въ лѣвой рукѣ на готовѣ хлыстъ. Направо 
стоитъ спиной къ зрителю юноша, одѣтый въ передникъ, и большой 
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киркой разрыхляетъ землю для прыганья (#Х[ха). Возлѣ него голый 
юноша приготовляете бичеву для измѣренія. 
Къ гимнастическимъ упражненіямъ относилось также т а н ц о -
ваніе. Какъ ни велико было у грековъ значеніе искусства танцо-
ванія или орхестики (т] бррртш] т>]хѵт]) Д л я культа, для драмы и пред­
ставлена хора, однако въ жизни искусство это не играло той роли, 
какъ въ настоящее время, и не находилось меясду обыкновенными 
предметами обученія. Танцы любили какъ развлеченіе во время обѣ 
довъ и пировъ; тогда ихъ исполняли танцоры и танцовщицы по спе­
циальности; не рѣдко, конечно, встрѣчалось, что и сами участники пи­
ра начинали танцовать, когда вино ударяло имъ въ голову. Такова 
напр. картина на псиктерѣ Луврскаго музея, опубликованная въ 
прекрасныхъ снимкахъ Эмманюэлемъ въ своей работѣ: Ь а ііапзе 
д^ес^ие апі^ие рі. I , а, Ь, и представляющая шесть голыхъ юношей, 
участниковъ комоса, танцующихъ попарно. Въ отдѣльныхъ случаяхъ 
изученія танцевъ недостатка не было; такъ мы знаемъ, что Сократъ 
уже въ болѣе зрѣломъ возрастѣ учился танцовать. Однако танцованіе 
(за исключеніемъ Лакедемона) не входило въ кругъ предметовъ обу-
ченія въ школахъ. Гимнастическимъ элементамъ танца мальчиковъ 
училъ педотрибъ въ палестрѣ. Извѣстно, что здѣсь они научались 
танцовать пиррихе, и этотъ одинъ фактъ показываешь, что юноши 
получали орхестическое восиитаніе въ палестрѣ. Кромѣ того, можно 
найти у Платона и Ксенофонта нѣкоторые намеки на обученіе гим­
настическому танцу въ палееграхъ'). Но это былъ танець-соло, 
который состоялъ исключительно въ ритмическихъ движеніяхъ рукъ 
и ногъ, въ неремѣнѣ красиво избираемыхъ тѣлоположеній и въ раз­
личныхъ па и по своей сущности тѣсно соединялся съ гимнастикой. 
Элементарныя орхесіпческія упражненія нмѣли ту же цѣль, какъ и 
гимнастическія: гибкость и крѣпость тѣла. В ъ обязанность же педо-
триба не входило обучать своихъ учениковъ всей орхестикѣ. Орхе­
стическое образовашс оканчивалось подъ руководствомъ учителя тан­
ца: 6рхт]ат.о<коаахаХо<;. Исключая пиррихе, этого, такъ сказать, госу­
дарственная танца, который входилъ въ оффиціальное обученіе пе-
дотриба, всѣ танцы йе сагасіёге составляли специальность орх
і7< з т : 0~ 
бібаахаХос. 
Эмманюэль прилагаете къ своей диссертаціи Б е Заііаііопіз Бізсі -
рііпа арий Сггаесоз изображеніе чашиЗЛуврскаго музея, гдѣ представлена 
жанровая картина: у р о к ъ т а н ц а . Юноша подъ звуки двойной 
флейты исполняете обыкновенную въ современномъ балетѣ позицію 
„аііііисіе сгоізёе", положеніе на носкѣ одной ноги; другая нога, со-
' ) См. Етшапиеі , Б е ЗаІМіопів Шзсір іта арщі Огаесоэ. Рагізііз, 1895. 
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гнутая, откинута назадъ; туловище обращено правкшъ плечомъ впередъ. 
Налѣво музыкантъ играетъ на флейтѣ; это одинъ изъ номощниковъ 
ведотриба; тутъ же лежитъ его длинный вилообразный прутъ, на ко-
торомъ виситъ футляръ для флейты. 
Существуетъ еще рядъ картинъ, изображающихъ у п р а ж н е -
н і я в ъ в е р х о в о й ѣ з д ѣ . В ъ V вѣкѣ верховая ѣзда была люби­
мой забавой аѳинской молодежи. Фризъ Парѳенона показываетъ съ 
какой страстью отдавались этому спорту аѳинскіе юноши и какую 
цѣну придавали тогда обладанію красивыми лошадьми и ловкости въ 
ѣздѣ на нихъ. Верховая ѣзда, поэтому, составляла существенную 
часть воспитанія юношей въ лучшихъ аѳинскихъ фамиліяхъ •) . Чаша 
Евфронія въ Мюнхенѣ (АгсЬ. 2е і І . 1 8 8 5 ТаГ. 11 , 8. 179 ІГ., Кіеіп, 
Еирпгопіоз
2
 8. 287 ) представляетъ: У п р а ж н е н і я в ъ м а н е ж ѣ . 
А. В ъ срединѣ изображены двѣ рядомъ бѣгущія лошади; ими уп­
равляете сидящій на одной изъ нихъ мальчикъ. Налѣво голый юно­
ша уперся обѣими руками въ длинный шесте, намѣреваясь вскочить 
на иереднюю лошадь; мальчикъ при этомъ старается сдержать лоша­
дей, и, откинувшись назадъ, тянете за поводъ. Направо стоитъ ста­
рый лысый мужчина въ плащѣ, опираясь на суковатую палку; жесте 
протянутой правой руки его показываете, что онъ дѣлаетъ какія-то 
указанія молодымъ людямъ. Вверху висятъ сосудъ съ масломъ и губ­
ка, и слѣдуетъ надпись: N0(1x1, хаХб;. 
В . Мальчикъ бѣжитъ и тянетъ за поводъ лошадь; онъ огля­
дывается на нее и подгоняете хлыстомъ, которымъ размахиваете 
надъ головой. Налѣво за нимъ наблюдаете юноша въ плащѣ, опира-
ющійся на суковатую палку. На заднемъ планѣ—дерево, вверху над­
пись: 'О тсаГ? хаХб?. 
Мы не можемъ пройти молчаніемъ превосходныхъ жанровыхъ 
картинъ одной Берлинской чаши: Агсіі . 2е і і . 1 8 8 0 ТаГ. 15 , 8. 177 
й°. (Кбгіе) , Ригі\ѵап#1ег, Вегі іпег Ѵазепзагаті . № 2 2 9 6 . В ъ этихъ 
картинахъ, нарисованныхъ съ натуры, гончаръ-живописецъ является 
изящнымъ, свободнымъ и полнымъ вкуса; особенно удались ему ло­
шади,—такъ вѣрно, съ такой любовью и такъ реально, жизненно онъ 
ихъ изобразилъ. 
Внутренняя картина этой чаши представляетъ скиѳскаго стрѣлка 
изъ лука въ узкой, пестрой одеждѣ, идущаго рядомъ съ конемъ; онъ 
занятъ своею стрѣлою, которую держитъ обѣими руками; онъ подно­
сите ее къ лицу, остріемъ вверхъ, и провѣряетъ ея прямизну. 
Наружный картины: С м о т р ъ (Зохцлааіа) а т т и ч е с к и х ъ 
в с а д н и к о в ъ . А. Направо, на земляной насыпи подъ оливковымъ 
' ) См. р . Оігаго1, Еоиса*іод аіЪёпіеппе, р. 212 8^. 
10 
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деревомъ сидитъ бородатый мужчина въ плащѣ; это—ур«[Х[хатги;, пи-
сецъ или секретарь; онъ держитъ на колѣняхъ диптихъ, иъ правой, 
недостающей тенерь, его рукѣ, поднятой вверхъ, вѣроятно находился 
грифель; опъ серьезно и внимательно смотритъ на таблицу; ротъ его 
немного открыть. Налѣво, впереди него, стоитъ мужчина въ плащѣ 
и иъ башмакахъ, онирающійся на длинную палку; онъ также обра-
іценъ налѣво, верхней половины его туловища недостаетъ. Къ этимъ 
двумъ чиновникамъ подводить своего коня юноша въ хламидѣ, за­
стегивающейся на правомъ плечѣ, и въ шляпѣ съ нолями (тгётязос); 
онъ идетъ медленпымъ шагомъ съ лѣвой стороны коня, наклонивъ 
голову, съ двумя дротиками въ опущенной правой рукѣ. Позади него 
Рис.64.—Пирушка. Чаша изъ В у л м и . 
шагаетъ юноша въ плащѣ съ длинной суковатой палкой въ правой 
рукѣ. Это, вѣроятно, одинъ изъ начальниковъ. За его спиной (возлѣ 
ручки сосуда) другое оливковое дерево. 
В . Другой всадникъ, въ такой же одеждѣ, но въ сапогахъ съ 
мѣховой обшивкой вверху, съ двумя дротиками въ правой рукѣ, бы­
стро шагаетъ впереди своего коня, ведя его за поводъ; конь нспус-
каетъ ржаніе. За нимъ слѣдуетъ третій всадникъ; онъ оборачивается 
къ своему коню и, схвативъ правой рукой за поводъ возлѣ самой 
морды, заставляете его идти за собой. Возлѣ лошади, по другую ея 
сторону, стоитъ бородатый мужчина въ плащѣ и въ башмакахъ, опи-
рающійся на высокую палку. 
П и р у ш к и . 
Пирушки и попойки мужчинъ и молодыхъ людей даютъ неисчер­
паемый матеріалъ вазовымъ живописцамъ для жанровыхъ картинъ. 
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Какъ ИЗВЕСТНО, пиры, устраиваемые сообща, и симпозіоны, это одна 
изъ выдающихся чертъ греческой общественной жизни ' ) . Уже у Го­
мера указывается стародавній обычай общихъ пировъ
2). В ъ истори­
ческое время греки также весьма охотно проводили время въ веселой 
компаніи; это вызывалось потребностью общенія: пирушки замѣняли 
имъ нынѣшнее общество. Главною цѣлыо симпозіоновъ было наслаж-
деніе виномь. Къ этому удовольствію присоединялась музыка; испол­
нителями пѣсенъ и музыкальныхъ произведеній были или сами уча­
стники пира, или флейтистки и киѳаристкн. На пирушкахъ развле­
кались играми; особенно любимой была х б т т а ^ о ; . Симпозіоны часто 
заканчивались тѣмъ, что всѣ присутствующіе напивались и бражничали. 
Рис. 65.—Пирушка. Чаша изъ Вульчи. 
В с ѣ эти картины проходятъ передъ нами на чернофигурныхъ и 
краснофигурныхъ вазахъ. Сцены, изображенныя здѣсь, представляютъ 
многочисленное и вмѣстѣ съ тѣмъ интересное собраніе. В с ѣ онѣ 
безъ исключения обязаны своимъ происхожденіемъ стремленію и по­
требности живописцевъ къ воспроизведенію реальныхъ явленій совре­
менности. Пошлость и безобразіе не рѣдкость на этого рода картинахъ. 
Вазовые живописцы,—реалисты, неспособные ни въ малѣйшимъ об-
манамъ,—высказывали всю правду: они не допускали идеализаціи и 
оказывали полное уваженіе индивидуальной вульгарности и непри­
нужденности позъ и движеній. Реальная проза составлявгъ основную 
черту ихъ картинъ. Ни малѣйгаихъ анекдотическихъ прикрасъ Всѣ кар­
тины отличаются вѣрной передачей окружающей пирующихъ лицъ обста­
новки. Живописцы стремятся къ возможно точному выраженію истины. 
' ) Вескег, Сііагікіез I I , 8. 366 « . (0611;. 
, )
 т
 5—9, 3 3 9 - 3 4 1 , і 5. 
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Мои. о*. Іпй . I I I , і аѵ. 12 . 
А (рис. 64) . На подушкахъ, положснныхъ на полу (ложе не на­
рисовано), возлежатъ одинъ возлѣ другаго три бородатыхъ мужчины 
съ вѣнками на головахъ. Передъ ними стоятъ сапогъ, двѣ чаши, круж­
ка для вина, скифосъ и скамья на львиныхъ лапахъ ' ) . Мужчина, ле­
жащей направо, въ лѣвой рукѣ держитъ чашу, а правую положилъ 
на откинутую назадъ голову; его открытый ротъ показываетъ, что 
онъ поетъ. Мужчина, сидящій въ срединѣ и обращенный лицомъ 
къ зрителю, играетъ на двойной флейтѣ. Наконецъ, лежащій налѣво, 
держитъ въ одной рукѣ лиру, а въ другой тсХ^х-сроѵ; возлѣ него на 
стѣнѣ виситъ футляръ для флейты. 
В (рис. 6 5 ) . Трое бородатыхъ мужчинъ, расположившись, какъ 
и первые, на подушкахъ, наслаждаются виномъ. Передъ ними стоятъ 
чаша, кружка, холодильникъ, сосудъ особенной формы и три сапога 
(одинъ сапогъ долженъ относиться, собственно, къ предыдущей кар­
тине). Одинъ изъ мужчинъ держитъ въ рукѣ скифосъ, а два другихъ— 
чаши. Лежащій налѣво мужчина протягиваетъ свою чашу стоящему 
вовлѣ него мальчику—виночерпію съ кружкой въ рукѣ, а его то­
варищи ведутъ между собой бесѣду. 
Ч а ш а Д у р и с а . 
АгсЬ. 2 е і і . 1 8 8 3 , ТаГ. 4 , 8. 2 0 іГ. (Р. 3. Меіег) , Кіеіп, Ѵаз. 
т і і Меізіегзі^п.
2
 8. 156 , 12, Гиг1теап§1ег, Ѵ а з е п з а т т і . і т Апи^иагіпт 
№ 2 2 8 6 . 
Внутренняя картина представляетъ п и р у ш к у (рис. 6 6 ) . Бо­
родатый мужчина и женщина отдыхаютъ на ложѣ, передъ которымъ 
стоитъ небольшой столъ съ остатками яствъ. Голову женщины укра-
шаетъ красивый узорчатый чепецъ, въ ушахъ круглыя серьги. Она 
одѣта въ іоническій хитонъ съ широкими рукавами и въ плащъ съ 
каймой, закрывающій ея колѣни и лѣвое плечо. Она лежитъ на лѣ-
вой ногѣ, которую поджала подъ себя; правая нога, согнутая, 
поставлена на край ложа (стопа не нарисована по недостат­
ку мѣста). В ъ лѣвой рукѣ, которою она опирается на двойную 
черную полосатую подушку, женщина держитъ большую черную ча­
шу съ виномъ, а въ правой рукѣ кастаньеты (хрбтосХоѵ); лицо 
ея обращено къ мужчинѣ. Послѣдній также опирается на ле­
вый локоть; ноги его прикрыты фигурой женщины, одежду состав­
ляете плащъ, закрывающій лѣное плечо и нижнюю часть тѣла. 
В ъ каждой рукѣ мужчина держитъ флейту, при чемъ на той, чтб 
*) Но мнѣнію Яна 8 " е с Ь . ОісЬіег 8. 746 А п т . 147, тазъ на львиныхъ лапахі , 
вр 9іо невѣрно, какъ доказывает* вазовая картина Ваитеів іег БегЛда. АЬЬ. 447. 
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въ правой рувѣ, онъ играетъ. Внизу, подъ столомъ, стоятъ его са­
поги, а иалѣво, іюзади ложа, видна палка, прислоненная къ с т ѣ н ѣ . 
Очевидно, изображенная здѣсь женщина, это одна изъ тѣхъ флей-
тистокъ, которыя приглашались на домашніе жертвоприношенія и 
симпозіоны. Женщины эти были по большей части гетерами, и жи­
лище ихъ нерѣдко служило мѣстомъ сборищъ для молодыхъ людей. 
Нарисованный здѣсь мужчина пробуетъ флейту, принадлежащую ге-
терѣ—авлетріи, а она аккомпанируетъ ему кастаньетами. 
Рис. 66.—Пирушка. Чаша Дуриса, въ Берл. муз. 
Изъ прочихъ картинъ Дуриса слѣдуетъ упомянуть с и м п о з і -
о н ъ на чашѣ Британскаго музея: ЛѴіепег Ѵог1е§еЫаііег V I , ТаГ. 
10, Кіеіп, Ѵаз. тіі ШеЫегвщп2. 8. 154, 7. 
Внутренняя картина: Бородатый мужчина въ хламидѣ и съ лен­
той на головѣ, держащій въ рукахъ чашу и палку, идетъ, огляды­
ваясь назадъ. 
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А. Трое мужчинъ расположились пировать на трехъ ложахъ; 
имъ прислуживаютъ два мальчика. На стѣнѣ висятъ пять чашъ и 
четыре кружки. 
В . Т а же сцева; прислуживаетъ одинъ мальчикъ. 
Повтореніе этой картины описываетъ Р. 3. Меіег, АгсЬ. 2е\і. 
1884 , 8. 2 4 5 . 
Ч а ш а Е в ф р о и і я. 
АгсЬ. 2еИ. 1885 ТаГ. 17, 8. 256 (ЛѴегпіске). 
Ю н о ш и п и р у ю т ъ в ъ о б щ е е т в ѣ г е т е р ъ (рис. 67) . А. 
Направо лежитъ юноша, опирающейся на подушку, и пьетъ вино изъ 
болынаго скифоса; лицо его обращено къ зрителю; голову украшаетъ 
вѣнокъ; одежду составляетъ гиматій, закрывающій лѣвое плечо и 
правое бедро. В ъ лѣвой рукѣ онъ держитъ двѣ флейты, принадле-
Рис. 67.—Пирушка. Чаша Евфронія. 
жащія флейтисткѣ. Нослѣдняя сидитъ передъ нимъ, поджавши ноги, 
совершенно голая, и обвязываетъ голову лентой. Одежда ея виситъ 
на стѣнѣ между обѣими фигурами; налѣво виситъ также футляръ 
для флейты (ао^у]). 
В . Направо—юноша, опирающейся на вышитую подушку; воло­
сы его перевязаны лентой, концы которой падаютъ на грудь, одежду 
составляетъ гиматій. В ъ лѣвой рукѣ онъ держитъ рогъ для питья, 
а въ правой поднятой чашу для игры „коттабосъ". Налѣво, спиной 
къ нему сидитъ флейтистка и играетъ на двойной флейтѣ; она 
одѣта въ мягкій іоническій хитонъ съ красивыми складками, однако 
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правая грудь обнажена. Возлѣ нея на стѣнѣ висятъ два футляра 
для флейтъ (одинъ изъ нихъ маленькій), а направо, позади юноши, 
виситъ корзина. 
т
аЬп, Біспіег аиГ ѴазепЬ. ТаГ. V I I . 
Внутренняя картина чаши представляетъ юношу въ плащѣ и съ 
вѣнкомъ на головѣ, лежащаго на ложѣ и поющаго; въ лѣвой рукѣ 
онъ дерягигъ двѣ флейгы, а правой размахиваетъ въ тактъ своего 
пѣнія. Передъ ложемъ танцуетъ молодая дѣвица въ длинномъ хитонѣ 
и также съ вѣнкомъ на головѣ. Направо—низкій столъ; на немъ 
стоитъ кубокъ съ виномъ и лежатъ вѣтви. Позади ложа къ стѣнѣ 
прислонена суковатая палка; вверху виситъ футляръ для флейты. 
Имена участниковъ этого пира обозначены надписями: это—ФіХииіо? 
и КаХХсата). 
Наружныя картины. А. Двѣ дорическихъ колонны, стоящихъ на 
каждой сторонѣ, показываюсь, что с и м п о з і о н ъ происходить въ 
домѣ. Возлѣ одной изъ колоннъ, опираясь на нее рукой, стоитъ го­
лый мальчикъ въ вѣнкѣ съ длиннымъ ковшомъ и ситомъ въ лѣвой 
рукѣ; это виночерпій; онъ смотритъ съ напряженнымъ вниманіемъ 
на пирующихъ; вверху надпись: 6 тгаТс хосХб?. Гости расположились 
на четырехъ ложахъ съ подушками или, можетъ быть, вѣрнѣе, на 
двухъ двойныхъ ложахъ, такъ какъ ножки двухъ близко другъ къ 
другу сдвинутыхъ ложъ стоятъ на одной и той же базѣ. На ложѣ, 
ближе всѣхъ къ виночерпію, лежать бородатый мужчина съ вѣнкомъ 
па головѣ, въ плащѣ, закрывающемъ его колѣни и лѣвую руку. 
Вверху надпись: Ыуікос, хаХб?; на стѣнѣ виситъ лира; на полу стоитъ 
пара сапогъ. Возлѣ ложа на простой скамьѣ сидитъ скромно одѣтая 
дѣвушка съ вѣнкомъ на головѣ и играетъ на двойной флейтѣ. Но 
мужчина отворачиваетъ отъ нея голову; онъ протягиваетъ свой ку­
бокъ юношѣ, который лежитъ на другомъ ложѣ. ІІослѣдній исклю­
чительно занять сидящей подлѣ него флейтисткой; лѣвой рукой онъ 
держитъ ея руку за кисть, а правой хватаетъ за плечо, стараясь 
привлечь ее къ себѣ Дѣвушка сопротивляется и отталкиваетъ его. 
На полу возлѣ ложа стоитъ скамья на трехъ львиныхъ лапахъ; вверху 
надъ ложемъ надпись: №хоср:Хт] хаХт]. 
В . Возлѣ второй колонны стоитъ юноша въ плащѣ и съ вѣн-
комъ на головѣ и въ протянутой правой рукѣ держитъ барбитонъ. 
Возлѣ него надпись: ФіХюѵ хаХо?. На первомъ ложѣ, передъ кото-
рымъ стоитъ низкій столъ, сидитъ скромно одѣтая женщина съ вѣн-
комъ на головѣ и на ладони лѣвой руки держитъ чашу съ виномъ 
(на чашѣ надпись; хаХт]); чашу эту она придерживаетъ за ручку 
лравой рукой и, кажется, хочетъ осторожно иоднести ее юношѣ, ле-
- І 4 7 -
жащему на томъ-же ложѣ; она бросаешь на него робкій, застенчи­
вый взглядъ. Однако юноша отвернулся отъ нея; оравой рукой онъ 
схватилъ конедъ своей головной ленты, и этотъ жестъ показываешь, 
что онъ хочетъ выразить флейтистке свое невниманіе; онъ сердится 
на нее за ея скромность; голова его обращена къ бородатому муж­
чине, который лежитъ на четвертомъ ложе и готовится поднести ко 
рту кубокъ вина; вверху надписи: ДТГ](А6ѴІ/О<; И 'Арютохратт]?. Передъ 
мужчиной стоитъ флейтистка въ чепце и въ длинномъ хитоне безъ 
пояса и играетъ на двойной флейтѣ. 
Въ другихъ картинахъ мы видимъ изображенія к о м о с а , столь 
любимыя прежними мастерами по отношенію къ тѣмъ свободнымъ 
движеніямъ, которыя производятъ пьяные танцующіе или бражни-
чающіе комасты. Здесь играютъ важную роль вино и музыка; поэто­
му участники комоса изображаются съ полуосушенными бокалами, 
въ сопровождена музыкантовъ, играющихъ на флейтахъ и киѳарахъ. 
Такого рода изображенія мы встрѣчаемъ на слѣдующихъ вазахъ: 
1) Чаша Брит. муз. съ именемъ любимца Мемнона, .Іапп, Біс і і -
Іег аиГ ѴазепЫИегп, ТаГ. V I , 1. 
2) Чаша Кахриліона Брит, муз., \Ѵ"іепег Ѵог1е§еЫаііег Б , 7. 
3) Чаша Гіерона въ Лувре, Кіеіп, Ѵаз. шіі Меізіегзі^п 2 . 8. 
167 , 9 . 
4) Чаша Брига Берл. муз., Еигь\ѵап§1ег, Вегііпег Ѵазепаашті. 
№ 2 3 0 9 . 
5) Псиктеръ Евтимида Брит, муз., т апп, Піспіег аиГ ѴазепЫІ-
йегп, ТаГ. 5 
Л ю б о в н ы я с ц е н ы . 
Любовь, безъ сомнЬнія, играла въ жизни молодыхъ аѳинянъ 
настолько важную роль, что было бы невозможно отрицать у нея 
право на выдающееся место въ художественномь воспроизведена 
аѳинской жизни. И действительно, любовныя сцепы на краснофигур-
ныхъ вазахъ строгаго стиля весьма многочисленны. Во главе живо­
писцевъ, изображавшихъ эти сцены, какъ самый знаменитый и наи­
более известный въ такого рода произведеніяхъ, стоить Гіеронъ. 
Мы уже видели, что греческіе живописцы, избравъ содержа-
ніемъ своихъ картинъ непосредственную, интересную, общественную 
и уличную жизнь Аѳинъ, нередко изображали такіе моменты ея, ко­
торые отличались пошлымъ и грубымъ характеромъ. Но для нихъ 
вся цель заключалась въ правдѣ, какова бы она ни была. Намъ 
кажется, поэтому, страннымъ мненіе Рейэ ' ) , который весьма дурно 
г ) Кауеі е і СоШ^поп, Шяі. (1е 1а сёгага. р., р. 213 
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отзывается о Гіеонѣ, объясняя склонность его къ любовнымъ сце-
намъ слабостью нравственныхъ принциповъ живописца и даже ко­
рыстными видами. Нашъ теперешній вкусъ неснраведливъ къ грече-
скимъ художникамъ, которые совершенно естественно воспроизводили 
то, что видѣли вокругъ себя. Замкнутость гинекея, отсутствіе обще-
нія между молодыми людьми и дѣвушками изъ лучшаго аѳинскаго 
общества, культъ Афродиты, діонисовы праздники оргій, театры, тан­
цы, вино и пиршества, все это приводило къ обществу чужеземокъ 
гетеръ, жилище которыхъ часто служило мѣстомъ сборищъ для мо-
лодыхъ людей. Живописцы, изображая общественную жизнь своихъ 
современников!., не могли обойти молчаніемъ этотъ классъ женщинъ, 
который игралъ такую значительную роль въ аѳинской жизни. При 
этомъ лсивописцы, какъ всегда стараются захватить свои модели 
среди действительности, поставить ихъ въ рамку самой жизни. Имъ 
и въ голову не приходило стыдиться обыденныхъ, нривычныхъ про-
явленій ихъ будничной жизни. Если вазовыя картины воспроизводятъ 
і не малое количество любовныхъ сценъ, въ которыхъ бросается въ 
і глаза пошлая матеріальность и грубая чувственность, то во всякомъ 
і случаѣ нельзя упрекнуть живописцевъ въ томъ, чтобы грубая сторо­
на любви исключительно занимала ихъ. Назовемъ между прочимъ 
картину неизвѣстнаго мастера, воспроизведенную у Клейна, ЕирЬго-
пІ08а на стр. 1 0 0 . Какъ великъ былъ живописецъ, который въ та­
кую пошлую задачу, навязанную ему нравственнымъ уровнемъ того 
времени, съумѣлъ вложить столько теплоты, страсти и истинной 
жизни! 
То, что удивляетъ въ этихъ картинахъ, это честность, искрен­
ность представленія, склонность углубляться во внутренняго человѣ-
ка, отсутствіе стремленія искать въ человѣческихъ формахъ возбуж-
дающаго. Мы находимъ здѣсь и мужчинъ съ животнымъ самодоволь-
ствомъ и съ наглою увѣренностью, дѣлающихъ свои дерзкія предло-
женія женщинамъ (напр. Кіеіп ЕирЬгопіов 2 , 8. 98 ) , и отчаянную 
тоску, которая грызетъ несчастнаго влюбленнаго (бегЬага , ТгіпкзсЬ. 
ТаГ. X I V . X V ) , и милую застѣнчивость юношей и дѣвушекъ (тамъ-
же), и олицетворенное лукавство въ образѣ молодой дѣвушки, кото­
рая насмѣшливо улыбается, услуживая пьяному юношѣ (АгсЬ. Ѵог-
ІедеЫ. 8ег . V I I I ТаГ. 5 ) . В с ѣ эти картины, по своей художествен­
ной композиціи, по силѣ выразительности и прекрасной характери­
с т и к повидимому хорошо изученныхъ живописцами живыхъ моделей, 
безъ сомнѣнія, достойны занять мѣсто среди прочихъ изображеній 
аѳинской уличной жизни. 
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Ч а ш а П е й е и н а . 
вегі іагй, ТгіпкзсЬ. и. Оеі. Таг. X I V . X V , Кіеіп, Ѵаз. шіі Меізіег-
зі§п 5 . 8. 174, РигІ\ѵап^1ег, Ѵ а з е п з а т т і . і т А п ^ и а г і и т , № 2 2 7 9 . 
На одной изъ наружныхъ сторонъ чаши представлены три груп­
пы юношей и дѣвицъ. Юноши одѣты щегольски, какъ можно судить 
по кропотливой заботливости, съ какой исполнена прическа ихъ во­
лосъ. Два изъ нихъ, съ свѣтлорусыми волосами, кромѣ того, у в е н ­
чаны вѣнками; третій, гпатенъ, вмѣсто вѣнка имѣетъ ленту. Юноши 
обуты въ сандаліи и одѣты въ плащи; ихъ суковатыя палки въ н ѣ -
Рвс . 68 .—Бесѣда мужчинъ съ гетерами. Чаша Дуриса. 
сколькихъ мѣстахъ перевиты, въ видѣ украшенія, нитками. Женщины 
имѣютъ простую и самую обыкновенную прическу; ноги ихъ босыя. 
Средняя группа: юноша и дѣвушка стоять другъ противъ друга; они лю-
бятъ одинъ другаго; ио первое признаніе въ любви всегда такъ труд­
но; юноша не находить словъ; въ смущеніи онъ опустилъ на грудь 
голову. Дѣвушка, очевидно, смѣлѣе его и, чтобы ободрить, подаетъ 
ему цвѣтокъ. Лѣвая группа: юноша, весь закутанный въ плащъ, опи­
рается на суковатую палку; голова его также опущена; онъ испод­
лобья смотритъ на стоящую передъ нимъ дѣвугаку, которая въ^пра­
вой рукѣ протягиваетъ ему вьющееся растеніе. Правая группа: 
юноша, опирающійся правою рукою на палку, развязно дѣлаетъ при-
знаніе въ любви стоящей передъ нимъ дѣвушкѣ съ свѣтлорусыми во­
лосами; страшное смущеніе написано на ея лицѣ; правой рукой она 
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перебираетъ конецъ своего хитона, а лѣвой дѣлаетъ отрицательный 
ж есть. 
Подъ ручками сосуда изображены на одной сторонѣ стулъ на 
львиныхъ ланахъ, съ котораго свѣшивается львиная шкура, а на дру­
гой—большая собака съ ошейнивомъ. 
На другой сторонѣ чаши представлены любоввыя сцены развяз-
наго характера: юноши ласкаюсь своихъ любимцевъ — мальчиковъ; 
у нѣкоторыхъ чувственность выражается грубо-реальнымъ способомъ. 
Одинъ юноша, налѣво, стоитъ одиноко, задумчиво устремивъ взоръ 
въ землю. На стѣнѣ висятъ приборы палестры. 
Рис. 69 .—Бесѣда мужчинъ съ гетерами. Чаша Дуриса. 
Ч а ш а Д у р и с а . 
АгсЬ. 2еіГ, 1883 ТаГ. 4 , 8. 2 0 ГГ. (Р. 3. Меіег), Кіеіп, Ѵаз. 
т і і МеІ8іегзі§п2. 8. 156 , 12 , ГиП\ѵап§Іег. Ѵ а з е ш а т т і . і т Апыфіа-
г і и т № 2 2 8 6 . 
Б е с ѣ д а м у ж ч и н ъ с ъ г е т е р а м и . А и В (рис. 68 и 69 ) . 
Сильно поврежденныя наружныя картины заключаюсь въ себѣ по три 
мужчины и но двѣ женщины, бесѣдующихъ между собою; мужчины 
стоятъ, опершись на посохи, женщины съ зеркалами въ рукахъ. Каж­
дая картина состоитъ изъ двухъ группъ: налѣво три фигуры (два 
мужчины и одна женщина), направо двѣ фигуры (мужчина и жен­
щина). На первой картинѣ (рис. 68) женщины (онѣ занимаюсь второе и 
четвертое мѣсто) обращены лицемъ направо, а на второй картинѣ 
(рис. 69) (здѣсь онѣ занимаютъ третье и пятое мѣсто) налѣво. В с ѣ 
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женщины одѣты въ іоническіе хитоны съ мелкими складками, окан­
чивающимися внизу въ видѣ ласточкиныхъ хвостовь, и въ плащи съ 
каймами. Позы ихъ почти одинаковыя; за исключеніемъ одной, всѣ 
имѣютъ слегка согнутое колѣно. Гораздо болыпимъ разнообразіемъ 
отличаются ноложенія мужчинъ, одѣтыхъ въ плащи съ каймами. 
На первой картинѣ (рис. 68 ) бородатый мужчина, стоящій налѣво 
позади женщины, опирается лѣвымъ плечемъ на палку: лѣвой рукой 
онъ дѣлаетъ жестъ удивленія. Мужчина, стоящій въ срединѣ и бе-
сѣдующій съ первой женщиной, правой рукой опирается на палку, 
лѣвая его рука скрыта подъ плащемъ; правая нога слегка согнута. 
В ъ мужчинѣ, стоящемъ направо, мы узнаемъ юношу съ пробиваю­
щимися бакенбардами на щекахъ; онъ обращевъ спиной къ зрителю 
и лѣвымъ плечемъ облокотился на суковатую палку, отставивъ со­
гнутую лѣвую ногу нѣсколько назадъ. Плащъ его, плотно обхваты­
вая спину и ноги, сбоку ниспадаетъ широкими складками, распо­
ложенными вѣеромъ. Фигура эта очень хорошо удалась живописцу. 
На второй картинѣ (рис. 69) бородатый мужчина, стоящій налѣво, 
опирается правой рукой на посохъ; ноги его заложены одна за дру­
гую; онъ напоминаешь средняго мужчину на первой картинѣ. Стоя-
щій рядомъ съ нимъ (и спиной къ нему) мужчина, отъ головы кото-
раго уцѣлѣлъ только конецъ бороды, облокотился правымъ плечемъ 
на суковатую палку; его поза напоминаешь позу юноши на первой 
картинѣ; только онъ обращенъ въ другую сторону и профилемъ боль­
ше повороченъ къ зрителю; кромѣ того, лѣвая рука его опущена 
внизъ. В ъ такой же позѣ стоитъ третій мужчина, отъ котораго уцѣ-
лѣла только нижняя часть тѣла. 
Несмотря на симметрію и однообразіе композиціи, Дурисъ не пов­
торяется; напротивъ, посредствомъ измѣненія деталей, онъ съумѣлъ 
сдѣлать движенія и позы фигуръ разнообразными, свѣжими и наивно-
естественными. 
Ч а ш а Е в ф р о н і я . 
"Шепег Ѵог1е$еЫ. 8ег . V, ТаГ. 7, Кіеіп, Еирпгопіоз 2, рис. на 
стр. 9 8 , Меіз(;ег8І§п. 2 8. 139 , 4. 
Лысый бородатый мужчина (рис. 7 0 ) съ вѣнкомъ на головѣ си­
дитъ на низкомъ ложѣ, свѣсивъ лѣвую ногу на полъ. Правой рукой 
онъ сжимаетъ суковатую палку, прислоненную къ его лѣвому плечу. 
Одежду его составляютъ зашнурованные башмаки и плащъ, закры-
вающій колѣни. Передъ нимъ стоитъ киѳаристка, старающаяся раз­
вязать узелъ своего пояса, чтобы удовлетворить нескромныя желанія 
мужчины. Ея инструментъ (семиструнный барбитонъ) стоитъ тутъ же, 
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прислоненный къ ложу. Одежда ея сшита изъ тонкой и прозрачной 
ткани; сквозь нее просвѣчиваетъ тѣло; голову покрываетъ чепецъ съ 
кисточкой позади. Открытый ротъ мужчины показываетъ, что онъ 
говорить; жестъ лѣвой руки и выраженіе лица, на которомъ напи­
сана досада, объясняютъ намъ смыслъ его рѣчи: онъ въ нетерпѣніи 
и понуждаетъ женщину скорѣе покончить съ узломъ своего пояса. 
Женщина поворачиваете къ нему голову, употребляя усиліе обѣими 
руками развязать узелъ. Вверху на стѣнѣ виситъ корзина, характер­
ная принадлежность сценъ нирушекъ. 
Рис. 70.— Любовная сцена. Чаша Бвфронія, Брит. муз. 
Картина Евфронія многимъ уступаете мастерскому произведенію 
веизвѣстнаго живописца на ту же тему (рис. 7 1 ) : Кіеіп, Еиргопіов 3, 
рис. на стр. 100 . Стройный юноша въ плащѣ, небрежпо накинутомъ 
на спину, и съ палкой въ рукѣ входите въ комнату черезъ дверь, 
изображенную на заднемъ планѣ картины. Къ нему подбѣгаетъ мо­
лодая женщина и съ нѣжностыо и восторгомъ обвиваете его шею 
руками. Но онъ указываете ей на ложе, часть котораго видна слѣва. 
Несмотря на грубую чувственность мужчины, трудно вложить больше 
искренности, задушевности въ изображеніе женской преданности. 
Чувство даетъ грубой дѣйствительности чрезвычайно трогательный 
характеръ и ставите эту картину выше картины Евфронія, главное 
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достоинство которой заключается въ сознательному скорѣе нѣсколько 
жесткомъ, нежели тонкомъ, юморѣ. 
Ч а ш и Г і е р о н а . 
1) Оегпагй, Ап8. Ѵаз. ТаГ. 2 8 0 , ѴѴіепег Ѵог1е§еЫ. А, ТаГ. 3, 
Кіеіп, МеІ8Іег8І§п.2 8. 163, 1. 
Вн. к. Юноша ( е р а а т л ] ; ) бесѣдуетъ съ своимъ любимцемъ-мальчикомъ. 
А. Три эраста, изъ которыхъ двое—юноши и одинъ бородатый 
мужчина, опираясь на палки, бесѣдуютъ съ своими любимцами-маль­
чиками. Первый эрастъ достаетъ изъ-подъ плаща пѣтуха, чтобы вру­
чить его своему любимцу; второй предлагаетъ мальчику зайца; тре-
тій—небольшую вѣтку вьющагося растенія. 
В . Три подобныя группы: эрасты въ разговорѣ съ мальчиками; 
второму мальчику предлагается вьющееся растеніе, третьему—вѣнокъ. 
Рис. 71 —Любовная сцена. 
2) ѴѴіепег ѴогІевеЫШег С, ТаГ. 4, Кіеіп, Меізіегзі^п. 5 8. 164, 
2 , Мазпег, Б і е 8апіт1ші§ апіікег Ѵазеп и. Теггасоиеи іш Оезьег-
геісЬ. Мизеиш, 8. 4 2 , № 3 2 3 . 
Вн. к. Юноша, оішрающійся на палку, бесѣдуетъ съ молодой 
дѣвушкой (съ короткими волосами), которая въ обѣихъ рукахъ дер­
житъ цвѣты. 
А. Три бородатыхъ мужчины въ обыкновенной гіероновской 
позѣ (туловище нѣсколько наклонено впередъ и опирается на суко­
ватую палку, черезъ ручку которой свѣшивается одинъ конецъ ила-
ща ')) разговариваютъ съ мальчиками; средній изъ эрастовъ предла­
гаетъ мальчику цвѣтокъ; мальчикъ подаетъ ему (обѣими руками) 
зайца; лѣвый эрастъ держитъ кошелекъ. На стѣнѣ висятъ губка, 
сумка и стригиль. 
' ) См. Оепкшаіег Баумейстера рис. 591 и 776 . 
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3) ЛѴіепег Ѵог1е§еЫаііег, А. ТаГ. 6, Кіеіп, Меізіегзіёп. ' 8. 
165 , 4 , Еигілѵап§1ег, Ѵазепзатші. і т Апы^иагіит, № 2 2 9 2 . 
Внутренняя картина. Бородатый мужчина въ плащѣ и съ вѣн-
комъ на головѣ, опираясь на палку, стоитъ передъ молодой дѣвуш-
кой, голова которой украшена вѣнкомъ изъ виноградной лозы. 
Мужчина протягиваешь къ ней вѣтку вьющагося растенія; открытыя 
губы показываютъ, что онъ при этомъ говорить. ДѢвушка правой 
рукой дѣлаетъ жестъ, какъ бы отталкивая его. Позади мужчины 
видна часть стула съ выгнутыми ножками и съ подушкой на низ-
комъ подіумѣ. 
4) Сегпага, ТгіпкзсЬ. и. ѲеГ. ТаГ. X I . X I I , ЛѴіепег Ѵог1е§еЫ. 
А, ТаГ. 5, Кіеіп, Меізіег8І§п 2 . 8. 169, 14, ЕигЬѵал^Іег, Ѵазепзашті. 
і т А п і ^ и а г і и т , № 2 2 9 1 . 
Внутренняя картина. Бородатый мужчина въ плащѣ, съ вѣн-
комъ на головѣ, опирающійся на суковатую палку, бесѣдуетъ съ 
мальчикомъ, который лѣвой рукой удерживаешь на шнурѣ маленькаго 
зайца, пытающагося убѣжать. 
5) Кіеіп, Ѵаз. шіі МеІ8*егзі§п. 2 8 . 164 , 3. 
Вн. к. Бородатый мужчина предлагаешь вѣтку вьющагося расте-
нія сиДящему и играющему на лирѣ юношѣ. 
А. Три бородатыхъ мужчины, опирающіеся на палки, бесѣду-
ютъ съ своими любимцами. Одинъ изъ нихъ предлагаетъ мальчику 
кошелекъ; одинъ изъ мальчиковъ держитъ зайца. 
В . Три подобныя группы: двое изъ эрастовъ предлагаютъ сво-
имъ любимцамъ зайцевъ: одинъ изъ мальчиковъ держитъ мячъ. 
6) ^ і е п е г Ѵог1е§еЫ. С, ТаГ. 5, Кіеіп, Меізіегзі§п 2 . 8. 1 6 5 . 6. 
Вн. к. Передъ сидящей авлетріей молодая танцовщица, держащая 
въ рукахъ кастаньеты, исполннетъ зеіё. 
А. Трое мужчинъ, опирающихся на палки, бесѣдуютъ съ двумя 
флейтистками, изъ которыхъ одна сидитъ. Мужчины предлагаютъ по­
дарки: одинъ—кошелекъ, другой и третій—цвѣты. 
В . Сидящая гетера предлагаетъ стоящему передъ ней юношѣ 
вѣнокъ (еХ^і; позади нея другая гетера съ флейтой въ поднятыхъ 
рукахъ. Налѣво и направо—юноши, опирающіеся на палки съ по­
дарками въ рукахъ. 
П и ру ю щ і я г е т е р ы . 
П с и к т е р ъ Е и ф р о н і я . 
^ѴѴіепег ѴогІе^еЫаПег V, ТаГ. 2, Кіеіп, Еирпгопіоз 1 8. 105 , 
Меізіег8І§п. 2 8. 138, 2 . 
К о т т а б о с ъ (рис. 72) . На матрацахъ, положенныхъ на полу, 
лежать четыре голыхъ пирующихъ гетеры. Первая гетера, обращен-
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ная лицомъ къ зрителю, правой рукой подносить ко рту большой 
скифосъ, а на ладони лѣвой руки осторожно держитъ чашу. Задача 
ея, повидимому, состоитъ въ томъ, чтобы выпить до дна кубокъ, не 
проливъ пи капли вина изъ киликса, наполненнаго до краевъ. Воло­
сы вычурно и нарядно обрамляютъ ея лобъ, увѣнчанный вышитой 
лентой, и симметрическими массами ниспадаютъ на спину; это—ма-
ленькій шедевръ туалетнаго искусства. Другая гетера, облокотившись 
спиной на подушку, играетъ на двойной флейтѣ; голову ея покры-
ваетъ чепецъ и вѣнокъ изъ листьевъ, руку (возлѣ плеча) украшаетъ 
тонкій браслетъ; позади нея вверху виситъ футляръ для флейты. 
Третья гетера въ протянутой правой рукѣ держитъ скифосъ полный 
Рис. 72. -Пирующія гетеры. Псиктеръ Евфронія въ Эрмитажѣ. 
вина и раскачиваетъ его, а въ лѣвой рукѣ меныній скифосъ; на л ѣ -
вой рукѣ браслетъ; головной уборъ также составляетъ чепецъ. Нако­
нецъ, четвертая гетера въ чепцѣ и съ браслетомъ на лѣвой ногѣ 
выше колѣна держитъ въ лѣвой рукѣ скифосъ, а правой рукой го­
товится изъ скифоса, взятаго за ручкз
г
, выплеснуть остатки вина, 
причемъ отворачиваетъ голову со словами: тіѵ тоіѵое Хатааао» Леауре, 
чтобы увеличить трудность своей задачи. 
Тотъ же сюжетъ—пиръ г е т е р ъ, вдохновилъ и Евтимида (рис. 
73) ; онъ написалъ картину на плечахъ гидріи (Кіеіп ЕирЬгопіоз 2, 
8. ПО), въ которой рѣшйлся перифразировать въ сокращенной фор-
мѣ картину Евфронія. Произведете это не лишено удачной передачи 
веселья гетеръ, но страдаетъ отсутствіемъ перспективы и сухо наци-
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сано. Евфроній въ своей картинѣ вы ваза лъ совершенное пониманіе 
рисунка, формъ, свободныхъ тѣлоположеній, чувство природы и стрем-
леніе къ передачѣ реальной правды. Нельзя въ этомъ отношеніи 
сказать того-же о картинѣ Евтимида, написанной сухо, холодно и 
ремесленно. 
Рис. 7 3 . — Пиръ гетеръ. Гидрія Евтимида, въ Мювхенѣ. 
С ц е н ы у к о л о д ц а . 
Весьма часто содержаніемъ картинъ на чернофигурныхъ гидріяхъ 
являются с ц е н ы у к о л о д ц а , выхваченныя изъ дѣйствительной 
жизни. В ъ бѣднѣйшихъ аѳинскихъ фамиліяхъ жены и дочери граж-
данъ совершенно такъ же, какъ въ героическое время царскія доче­
ри, ходили сами съ ведрами къ колодцу; послѣдній, поэтому, нерѣд-
ко служилъ сборнымъ мѣстомъ, подлѣ котораго женщины любили 
Рис. 74.—Сцена у колодца. Гидрія Брит. муз. 
собираться и разговаривать на досугѣ. Эти привлекательный сцены 
сдѣлались однимъ изъ любимыхъ сюжетовъ вазовыхъ живописцевъ. 
Тутъ нѣтъ ни поддѣльнаго комизма, ни подчеркнутыхъ экспрессій, 
ни рѣэкихъ движеній, а между тѣмъ вполнѣ чувствуется женская 
болтовня и привычное обыденное занятіе ею. 
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Переднюю сторону одной гидріи Британскаго музея украшаетъ 
рисунокъ, окаймленный гирляндами изъ плюща и пальметами: Огегпагсі, 
Аизегі. ѴазепЪ. I V , ТаГ. 307 . Представленный на вазѣ сюжетъ (рис. 
74) переносить насъ въ Аѳины къ зваменитому источнику Каллирое. 
Этотъ источникъ, находившійся на правомъ берегу Илисса, вблизи 
стараго Одеона, былъ обдѣланъ и украшенъ Пизистратомъ; вода его 
изливалась девятью кранами въ ложе Илисса. Съ этого времени его 
стали называть ёѵѵеахрооѵо?, т. е. девятикраннымъ. На вазѣ фонтанъ 
представленъ въ видѣ дорическаго портика; вода вытекаетъ изъ льви-
Рис. 76.—Сцена у колодца. Гидрія изъ Нолы. 
ной головы, которая придѣлана къ стѣнѣ. Къ фонтану подходятъ 
шесть женщинъ; одна изъ нихъ наполняетъ свою гидрію водой; дру-
гія, частью уже съ наполненными сосудами на головахъ, частью еще 
съ пустыми, заняты бесѣдой. Имена женщинъ написаны возлѣ каж­
дой фигуры аттическими буквами. 
Другія картины па эту тему, какъ напр. бгегпагсі, Аизегі. ѴазепЬ. 
I V , ТаГ. 308 и Ригі\ѵап§1ег, Вегііпег Ѵазепзашті. № 1 9 0 8 , лишь 
перифразируютъ, въ мало измѣненной формѣ, картину Британской 
гидріи. 
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Кромѣ изображеній въ родѣ описаннаго нами сейчасъ, есть не­
сколько другихъ эпизодовъ. Такова картина у Гергарда, Е і г . и. к а т р . 
Ѵаз. Таг*. X X X , 1. Направо—фонтанъ въ видѣ дорическаго портика 
(рис. 75), изъ головы пантеры течетъ вода въ большую гидрію, кото­
рую придерживаете рукой стоящая туте женщина. Она съ удивле-
ніемъ оборачивается назадъ къ бородатому мужчинѣ, который хочетъ 
ее обнять. 
Подобная же картина—ОегЬага, Аизегі. ѴазепЪ. I V , Таг*. 3 0 9 . 
Направо фонтанъ съ дорической колонной и львиной головой и возлѣ 
него женщина; она поставила лѣвую ногу на ступеньку колодца, а 
гидрію держитъ подъ львиной головой; какъ и на предъидущей вазѣ, 
она оборачивается къ подходящему мужчинѣ, который несетъ амфору 
съ острымъ дномъ. Налѣво другая женщина идете къ фонтану съ 
пустой гидріей; въ рукѣ она держитъ цвѣтокъ. 
В ъ помѣщеніи бани (рис. 76), обозначенномъ тремя дорически­
ми колоннами, поддерживающими низкій архитравъ и триглифный 
фризъ, моются четыре голыхъ женщины. В ъ самыхъ разнообразныхъ, 
живыхъ, схваченныхъ съ натуры позахъ онѣ подставляютъ свое тѣло 
подъ струи воды, которая вытекаете изъ головъ животныхъ (направо 
и налѣво—кабана, въ срединѣ—пантеры и льва), придѣланныхъ къ 
колоннамъ. Вверху между колоннами идутъ перекладины, на кото­
рыхъ виситъ ихъ одежда. 
Рис. 76.—Женскія бани. Амфора изъ Вульчи въ Берлинѣ. 
Ж е н с к і я б а н и . 
ОегЬага Е і г . и. к а т р . Ѵаз. ТаГ. X X X , 3 . 
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А м ф о р а А н д о к и д а . 
Шеш, МеІ8Іег8І§п 5. 8. 189 , 2. 
К у п а ю щ і я с я ж е н щ и н ы (рис. 77 ) . Одна женщина плыветъ 
на водѣ, которую обозначаютъ двѣ рыбы, другая собирается прыгнуть 
съ доски въ воду; третья, стоящая на берегу, выливаетъ на руку 
масло изъ бутылочки, чтобы смазать себя; четвертая уходитъ въ за­
крытое помѣщеніе, обозначенное колонной. Головы женщинъ покры-
ваютъ чепцы; съ потолка свѣшиваются два банныхъ чепца. 
С ц е н ы и з ъ п р о с т о й н а р о д н о й ж и з н и н и з ш а г о т р у д я ­
щ е г о с я к л а с с а . 
Затѣмъ слѣдуетъ перейти къ цѣлому ряду жанровыхъ картинъ 
иэъ простой народной жизни низшаго трудящагося класса, рыбаковъ, 
сапожниковъ, плотниковъ, мелкихъ торговцевъ и всякаго рода ре-
месленниковъ. 
Рис. 77.—Купающіяся женщины. Амфора Андокида въ Луврѣ.] 
Моп. (і. І п з і X I , і а ѵ . 2 9 , 2 , В і и т п е г ТсЮ. I V , ТаГ. V I , Г і § . 
5 3 , ВашпеізГег Б е п к т . АЬЬ. 1 6 3 9 . 
Чернофигурная ваэовая картина воспѣваетъ дикую поэзію к у з ­
н и ц ы (рис. 7 8 ) . Голыя мускулистый фигуры рабочихъ стоятъ передъ 
наковальней; одинъ изъ нихъ, увѣнчанный вѣнкомъ, выхватилъ изъ 
печи клещами кусокъ желѣза и положилъ его на наковальню, а 
другой высоко поднялъ надъ головой тяжелый молотъ. Въ лѣвомъ 
углу картины видна часть низкаго кузнечнаго горна. На стѣнѣ ви­
сятъ различныя принадлежности кузницы: плащъ одного изъ кузне-
цовъ, сосудъ съ виномъ для утоленія жажды, ножъ, коловоротъ, пила, 
кинжалъ въ ножнахъ (вероятно, издѣліе мастерской) и молотки, а 
на землѣ лежатъ клещи и молотокъ. 
— 1 6 0 -
Рис. 78.—Куэнпца. Ваза изъ Орвіето, въ собран» Бургиньона въ Неаполѣ. 
Смыслъ этихъ фигуръ дѣлается вполнѣ понятенъ, если при­
помнить, что мастерскія ремесленниковъ, кузницы, лавки, бани, гим-
назіи и т. п. были мѣстомъ сборища для аѳинскихъ гражданъ, кото­
рые любили проводить эдѣсь часть дня въ бесѣдахъ между собою 
Зимой эти мѣста нерѣдко служили убѣжищемъ отъ холода. Обычай 
заходить въ любую мастерскую или лавку, безъ необходимости дѣ-
лать покупки и заказы, а съ единственною цѣлью поболтать съ хо-
зяиномь или съ другими посѣтителями и узнать новости, былъ очень 
распространена Особенно цирульнв были постояннымъ мѣстомъ 
такихъ собрапій. В ъ мастерскихъ и палестрахъ Сократъ любилъ 
проводить время, бесѣдуя то съ сапожникомъ, то съ скульпторомъ, 
или съ какимъ нибудь другимъ ремесленвикомъ. 
' ) ВШгапег, Б іе #гіесЬ. Р п у а и Н е г й и т е г въ Негтапп'а ЪеЬгЬисІі і . %т. Ааіщ. 
В . I V , 8. 124 гг. 
Съ правой стороны картины на стульяхъ сидятъ два бородатыхъ 
мужчины въ шащахъ и съ палками въ рукахъ. Одинъ изъ нихъ 
протягиваетъ руку, вступая въ разговоръ съ кузнецами. До насъ до­
шло нѣсколько картинъ изъ индустріальной жизпи, въ которыхъ изо­
бражены бородатые мужчины въ плащахъ и съ палками, не прини­
мающее участія въ работахъ, а только издали наблюдающіе за ними 
и разговаривающіе съ работающими мастерами. Считать ихъ хозяе­
вами мастерскихъ, что допускаютъ нѣкоторые, невозможно уже по­
тому, что ихъ двое. Кромѣ того, они имѣютъ видъ совершенно по-
сторонвихъ лицъ; эти чинно сидящіе мужчины могутъ быть только 
гостями, зашедшими съ улицы въ мастерскую поболтать съ внако-
мымъ мастеромъ. 
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Л и т е й н а я м а с т е р с к а я (рис. 79 ) . А и В . Работники под-
вергаютъ послѣдней обработкѣ двѣ колоссальныя бронэовыя статуи, 
которыя должны составлять группу; это — а) войнъ въ шлемѣ и со 
щитомъ, выступаю щій впередъ лѣвымъ плечемъ и лѣвой ногой, тогда 
какъ его копье, поднятое правой рукой, готово нанести ударъ про-
Рис. 79.—Литейная мастерская. Чаша изъ Вульчи, Берл. муз. 
тивнику, и Ъ) побежденный имъ нротивникъ, лежащій на землѣ, со­
вершенно голый, не имѣющій ни шлема, ни другого вооружевія и 
простирающей вверхъ руки (подобно „АпЪеіепаег КпаЪе" Берлинскаго 
музея) съ мольбой о пбщадѣ. Статуя побѣдителя уже составлена и 
нуждается только въ послѣдней очвсткѣ. Она стоитъ въ четырехуголь-
номъ дерева нномъ станкѣ, который обозначаете лѣса, необходимые 
для установки статуи и обработки ея верхнихъ частей. Два мастера 
(въ половинную величину статуи) при помощи инструментовъ поли-
руютъ ея ноги
1 ) . Лѣвый мастеръ работаешь стоя; одежду его состав­
ляетъ передни къ, закрывающій бедра. Правый сидитъ на низкой скамьѣ; 
лицу его живописецъ придалъ рѣзкій индивидуальный характеръ
 2 ) ; 
онъ—голый, только голову его покрываешь круглая шапка. Вверху, 
на стѣнѣ виситъ скульптурный рѣзецъ и молотокъ. 
Налѣво и направо стоять два бородатыхъ мужчины въ плащахъ 
и въ башмакахъ, опирающееся на палки; они изображены вътой по-
з ѣ , которая у вазовыхъ живописцевъ сдѣлалась схемой для изобра-
женія фигуръ, спокойно стоящихъ и занятыхъ бесѣдой: туловище не­
сколько наклонено впередъ и всею тяжестью опирается на палку, 
ручка которой находится подъ лѣвой мышкой; плащъ перекинуть 
черезъ лѣвое плечо, оставляя открытыми правую половину груди и 
правую руку, которая упирается въ бокъ; лѣвая нога согнута въ ко-
лѣнѣ и отставлена назадъ. Это—аѳинскіе граждане, посѣтители ма­
стерской, какъ и на описанныхъ уже выше картинахъ изъ индустрі-
альной жизни. Возлѣ нихъ изображены маслянки и стригили, при­
надлежности палестры, значеніе которыхъ здѣсь остается неяснымъ: 
изображены ли онѣ просто для заполненія пространства, или служатъ 
символическимъ языкомъ живописца, намекомъ на то, что посетители 
зашли въ мастерскую изъ палестры или изъ бани, какъ думаетъ 
Бернгарди
8)—рѣшить трудно. Лѣвый мужчина увѣнчанъ вѣнкомъ изъ 
листьевъ; открытый ротъ и жестъ лѣвой руки показываютъ, что онъ 
обращается съ рѣчью къ работающимъ скульпторамъ и подаетъ имъ 
какіе нибудь совѣты. 
Подъ правой ручкой чаши, на особомъ возвышеніи, представ-
ляющемъ неровную почву, лежитъ статуя побѣжденнаго, еще безъ 
головы; надъ ней наклонился бородатый работникъ въ передникѣ и, 
придерживая правую руку статуи, замахнулся молоткомъ; вѣроятно, 
статуѣ только что приставили руку, и работникъ собирается ее укре­
пить. Голова статуи лежитъ на полу у ногъ работника. Подкладка, 
на которой помещается статуя, безъ сомнѣнія, принадлежитъ къ 
' ) Двѣ эти фигуры меньше остальных!-, находящихся въ мастерской: это—услов­
ный пріемъ, посредствомъ котораго живописецъ желалъ показать, что дѣло идетъ объ 
отливкѣ колоссальныхъ статуй. 
г ) См. выше стр. 27. 
3 ) ТехіЬисЬ ги 8сигеіоегз КиІІигЬізі. ВіЫегаіІаз, 8. 65 . ІІІрейберъ (атласъ, стр. 
4) высказываетъ остроумное предположеніе, что посѣтители — это ЧИНОВНИКИ, которымъ 
поручено наблюденіе за исполневіемь памятника. По мнѣнію Гергарда, это хозяинъ ма­
стерской, отдающій приказанія, и его родственник!. • 
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композиціи группы, а не служить земляной насыпью, какъ думаетъ 
Фуртвэнглеръ, такъ какъ статуя не можетъ ни стоять, ни лежать на 
гладкой поверхности. Возлѣ второй ручки чаши изображена высокая 
доменная печь; вверху помѣщается круглый котелъ съ крышкой для 
плавленія металла, а внизу небольшое отверстіе для огня, съ горя­
щими углями. Передъ печью на низкой скамьѣ съ подушкой сидитъ 
голый бородатый мужчина въ круглой шапкѣ на головѣ (туловище 
его обращено къ зрителю) и мѣшаетъ въ отверстіи топки длинной 
кочергой. Другой работнивъ въ передникѣ сидитъ позади печи и, 
вѣроятно, приводить въ движеніе куэнечный мѣхъ. Направо стоитъ 
голый юноша, опирающійся на рукоятку молотка; это одинъ изъ ма-
стеровъ, подошедшій посмотрѣть на дѣйствіе печи или руководящій 
Рис. 80.—Башмачная мастерская. Ваза изъ Орвіето, въ собравіи Буртиньонавъ Неаподѣ 
плавленіемъ металла. На стѣнѣ мастерской висятъ глиняныя модели 
головъ и ногъ, таблицы съ этюдами человѣческихъ фигуръ и козла, 
молотки и пила. 
Фуртвэнглеръ находить большое родство между этой картиной и 
произведеніями Брига; но его мнѣнію, живость фигуръ, разнообразіе 
въ выраженіи, композиція, стиль и детали обработки очень сродны 
этому живописцу. 
Моп. и. Іпзі. X I і аѵ. 2 9 , 1, Ваите і з і ег Б е п к т . АЬЬ. 1 6 4 9 . 
Б а ш м а ч н а я м а с т е р с к а я (рис. 80 ) . Бородатый башмачникъ 
въ плащѣ снимаетъ мѣрку у заказчицы, которая для этой цѣли вста­
ла на низкій рабочій столъ. Приподнявъ одной рукой подолъ своего 
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платья, она поместилась на особой деревянной доскѣ, на которой 
сапожники имѣютъ обыкновеніе рѣзать кожу. Подъ ногами ея, в ѣ -
рѣятно, лежитъ кусокъ кожи, и мастеръ, сидящій у стола, собирается 
по формѣ погъ вырѣзать подошвы сапожпымъ ножомъ, имѣющимъ 
видъ полумѣсяца (теріто^еік). Молодой помощникъ мастера съ кур­
чавой головой и въ плащѣ, сидящій съ другой стороны стола, при­
готовляешь для примѣриванья кожу верхней части башмака. Направо 
стоитъ посѣтитель, сѣдой старикъ въ плащѣ и съ обычнымъ жестомъ 
протянутой правой руки, опирающейся на палку. На стѣнѣ висятъ 
куски кожи, сапожныя колодки (хаХатоЗг;), ремень для мѣрки (?) и 
корзина. На полкѣ видны клещи, шила и сапожный ножъ, а подъ 
столомъ чаша и неоконченная сандалія. 
Рис. 61.—Сапожаикъ за работой. Чаша Брит. муз. 
ЗйЫ, В е г . о\ 8. О. а. ЧѴ\ Г. 1867 ТаГ. ГѴ, 5, 8. 1 0 1 , Вашпеі-
аіег Б е п к т а і е г АЬЬ. 1 6 5 0 , В і й т п е г ТгіСг. I, Р і § . 3 1 . 
С а п о ж н и к ъ з а р а б о т о й (рис. 8 1 ) . Передъ низкимъ рабо-
чимъ столомъ, на которомъ лежитъ доска съ растянутой на ней ко­
жей, сидитъ лысый бородатый сапожникъ въ плащѣ, закрывающемъ 
нижнюю часть его тѣла. Придерживая кожу ладонью лѣвой руки, 
онъ внимательно и осторожно ведетъ по ней ножемъ. Тщатальность, 
съ которой онъ исполняешь свою работу, подмѣчена и передана съ 
большою наблюдательностью и талантомъ. На стѣнѣ висятъ различ­
ные предметы, характеризующіе мастерскую сапожника: башмакъ, 
сапожная колодка, ножъ (тсеріто[іе6;), молотокъ и два куска кожи. 
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ЗаЬп, Бег . а. 8 . а. о*. ЛѴ. Г. 1 8 5 4 ТаГ. I , 1, Ваишеізіег Б е п к т 
АЪЬ. 1 8 8 5 , Ві і ітпег ТаО. И, 8. 
Г о н ч а р н а я м а с т е р с к а я (рис. 82) . В ъ срединѣ композиціи 
изображена дорическая колонна, подпирающая потолокъ. По мнѣнію 
Яна, она раздѣляетъ картину на двѣ половины: лѣвая представляетъ 
сцены внутри мастерской, правая—на дворѣ, подъ открытымъ небомъ. 
Мы имѣемъ, кажется, нѣкоторое право согласиться съ предположеніемъ 
Яна , такъ какъ оно подтверждается техническими особенностями ри­
сунка: живописецъ, рисуя фигуры правой половины, не стѣснялся 
линіей, которая ограничиваете картину сверху и должна соотвѣт-
ствовать линіи потолка (голова старика и мѣшокъ, который несете 
на плечахъ одинъ изъ работниковъ, выходятъ за предѣлы этой линіи), 
тогда какъ на лѣвой сторонѣ картины всѣ фигуры нарисованы въ 
предѣіахъ даниаго пространства. В ъ закрытомъ помѣщеніи мастер-
Рис. 82.—Гончарная мастерская. Ваза въ Мюнхенѣ. 
ской налѣво на скамьѣ сидитъ юноша въ передникѣ и держитъ обѣ-
ими руками у себя на колѣняхъ большую черную, уже глазирован­
ную амфору, которую ему подалъ стоящій передъ нимъ другой юно­
ша (отъ этого послѣдняго сохранились только голова и кисть руки, 
поддерживающей туловище сосуда). Вѣроятво, это — надсмотрщикъ, 
разсматривающій принесенный изъ печи сосудъ (Блюмнеръ). Далѣе 
направо голый юноша, сидящій на очень низкой скамьѣ, обѣими ру­
ками вращаете гончарное колесо, на которомъ лежитъ глыба глины, 
уже принимающая форму амфоры. Стоящій туте же бородатый муж­
чина (отъ него сохранились голова, грудь и лѣвая рука) придаете 
сосуду извѣстную форму и толщину: лѣвая рука его опущена внутрь 
вазы, а правая, вероятно, находилась на ея поверхности. На потолкѣ 
висите приборъ неопредѣленнаго назначенія, напоминающій циркуль 
съ тремя ножками; по мнѣнію Яна , онъ служите для болѣе удобнаго 
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перенесенія свѣжихъ еще сосудовъ. Наконецъ, направо голый безбо­
родый работникъ осторожно несетъ къ выходу только что сдѣланную 
вазу, не имѣющую однако еще ни ножки, ни ручекъ. Такъ какъ ва­
за нарисована бѣлой краской, что указываете на то, что она еще не 
глазирована, то Янъ полагаете, что работникъ несеть ее для про­
сушки, и дѣйствительно по правую сторону колонны стоитъ уже на 
землѣ другой подобный сосудъ. 
В н ѣ заарытаго помѣщенія мастерской мы видимъ направо гон­
чарную печь, верхнюю часть которой украшаете маска, отвращаю­
щая дурной глазъ (атсотрбтсасоѵ). Передъ печью стоитъ голый работ­
никъ, длинной кочергой мѣшающій угли въ топкѣ, изъ которой вы­
рывается пламя. Другой голый мускулистый работникъ, согнувшись, 
несетъ на плечахъ по направленію къ печи большой, овальной фор­
мы, предмете, можетъ быть, мѣшокъ съ углями (Янъ). Другой мѣ-
нюкъ съ углями, кажется, лежите подлѣ самой печи. Наконецъ, за 
работникомъ идетъ плѣшивый безбородый старикъ въ плащѣ и съ 
налкой въ рукѣ, можетъ быть, надсмотрщики или хозяинъ мастер­
ской. 
Къ упомянутымъ сейчасъ картинамъ примыкаютъ изображенія 
изъ с е л ь с к о й ж и з н и . 
Ч а г а а Н и к о с т е н а . '• 
ЧѴіепег Ѵог1е§еЫаіег 1889 ТаГ. V I I , 2а, ОегЬага, ТГ ІПІ ІЙСЬ . ц. 
ОеГазве ТаГ. I , 1, Вашпеізіег Бепктп. ТаГ. I , А Ь Ъ . 12 а, Ь, Кіеіп, 
Меізіег8І§п 3 8. 70 , 72 , Риг(лѵап§1ег, Ѵазепзатші. і т Аптл^иагіит, 
№ 1806 
Въ центральномъ медальонѣ чаши (рис. 8 3 ) изображенъ голый 
безбородый охотникъ, подстерегающій дичь. Онъ сталъ на одно ко-
лѣно и поднялъ надъ головой Аауи>[ЗбХоѵ, палку съ крючкомъ, которую 
бросали въ зайца во время охоты; у лѣваго бедра на бѣлой перевязи 
длинный кинжалъ. 
Картина, идущая вокругъ медальона, представляете крестьянъво 
время полевыхъ работе. Три пахаря слѣдуютъ другъ за другомъ со 
своими плугами, въ которые впряжены попарно быки. Одной рукой 
пахари нажимаютъ рукоятки плуговъ, а въ другой держатъ длинныя 
палки для управленія быками. За однимъ изъ пахарей идетъ 
сѣятель; на лѣвой рукѣ его повѣшена корзина съ сѣменами, а пра­
вой, сжатой въ кулакъ, онъ готовится разбрасывать зерна по вспа­
ханной землѣ., Вверху (на второмъ планѣ картины) изображены н ѣ -
сколько ручныхъ козуль и двѣ мужскія фигуры, изъ которыхъ одна 
бѣжитъ, сильно наклонившись впередъ и ударяя во что-то длиннымъ 
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и тонкимъ шестомъ. По мнѣнію Клейна, это—работникъ, прогоняю­
щей съ поля животныхъ. Однако козули изображены на противопо­
ложной сторонѣ отъ этой фигуры. Скорѣе всего можно думать, что 
работникъ истребляетъ саранчу, какъ врага посѣвовъ; саранча дей­
ствительно нарисована летящею передъ нимъ. Вторая человѣческая 
фигура, отъ которой сохранились только верхняя часть головы и часть 
спины, также находилась въ очень наклоненномъ впередъ положеніи 
Рис. 83.—Полевыя работы. Чаша Никостена, въ Берл. муз. 
возлѣ одной иэъ козуль. Въ изданіи же Гергарда эта фигура нарисо­
вана и реставрирована совершенно произвольно, въ видѣ прямо сто-
ящаго юноши, и Клейнъ, поэтому, считаешь его надсмотрщикомъ. На 
эту ошибку публикаціи Гергарда, которая повторена и во многихъ 
другихъ изданіяхъ, указалъ Фуртвэнглеръ. 
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Картина Никостена заключаешь въ себѣ обиліе подробностей 
крайне интересныхъ для исторіи греческаго пейзажа. Мы видимъ здѣсь 
двѣ ящерицы, черепаху и летящую саранчу—очевидно условное изо-
бражепіе природы ' ) . Живописецъ имѣлъ въ виду изобразить поле, среди 
весенняго горячаго дня, все въ цвѣтахъ и въ высокой травѣ, или, 
можетъ быть, зеленую лужайку, всю дышащую свѣжестью близко про­
текающей рѣчки (на что, быть можетъ, указываешь черепаха). 
Болыпаго вниманія заслуживаетъ прекрасная картина на амфо­
ре изъ Вульчи, представляющая п р и л е т ъ п е р в о й л а с т о ч к и 
в е с н о ю : Моп. й. Іпзі. I I , 24 , Вашпеізіег Б е п к т . АЬЬ. 2 1 2 8 . Кар­
тина эта (рис. 84) , въ прелестномъ свѣтѣ майскаго дня, изображаешь 
деревенскихъ жителей въ разныхъ позахъ, которые слѣдятъ взоромъ 
за ласточкой, мелькающей въ воздухѣ, и съ восторгомъ привѣтству-
Рис. 84.—Первая ласточка. Амфора изъ Вульчи. 
ютъ ея появленіе. Тушь и пожилой мужчина въ бородѣ, опирающейся 
на свою суковатую палку, и юноша; оба они усѣлись на скамейкахъ, 
а нисколько вправо бѣгаетъ мальчикъ. Юноша первый увидѣлъ ле­
тящую ласточку и, указывая на нее рукой, торопливо восклицаешь: 
*8оо ^еАіЗшѵ, „смотри, ласточка"! Мужчина поднимаетъ вверхъ голову 
и подтверждаетъ справедливость замѣчанія: ѵт^  тбѵ 'НрахХеа, „да, кля­
нусь Геракломъ". Наконецъ, мальчикъ въ радостномъ возбужденіи 
протягиваешь руки къ вѣстницѣ весны и восклицаешь: автл), „она, 
она"! Заключительный выводъ принадлежитъ бородатому мужчинѣ, 
' ) Ср. Вгішгг, ОгіесЬ. 6:дМегі<1еа1е 8. 38 іі. 
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который говорить: еар ^8т|, „уже весна". Трудно вложить больше 
искренности, задушевности въ изображеніе всей поэтичности этого 
деревенскаго утра. 
Значеніе, которое имѣла въ Аттикѣ культура оливковаго дерева, 
было причиной того, что на вазахъ мы встрѣчаемъ сцены, связан-
ныя съ нею. 
РапоГка, ВіЫег ані. ЬеЬеиз ТаГ. X I V , 8, ЗаЪп, Вег . а. 8. 6 . 
а. ЧѴ. Г. 1867 ТаГ. I V , 1, Гиг іѵан^ іег , Ѵазепвашші. і т Апіідиагіига, 
С б о р ъ о л и в ъ (рис. 85 ) . Два бородатые мужчины въ козли-
ныхъ шкурахъ на спинѣ сбиваюсь палками оливы съ дерева; внизу 
мальчикъ собираетъ ихъ въ корзину. 
т
аші , Вег . а. 8. О. й. "ѵѴ. Г. 1 8 6 7 ТаГ. И. Ваите із іег Б е п к т . 
АЬЬ. 1 2 5 9 . 
С б о р ъ о л и в ъ . Предъидущая картина здѣсь перифразирована, 
въ измѣненной формѣ, однако прежняя сухость и принужденность 
смѣнились въ этомъ произведеніи искренностью и правдивостью. В ъ 
оливковой рощѣ двое мужчинъ въ кожаныхъ фартухахъ сбиваютъ 
длинными палками плоды съ дерева. Одинъ изъ нихъ ударилъ своей 
палкой по вѣтвямъ и отступаетъ назадъ, чтобы дать мѣсто посыпав­
шимся плодамъ. Мальчикъ бросается собирать ихъ въ корзину. Дру­
гой мальчикъ сидитъ на вѣтвяхъ дерева и старается достать палкой 
плоды, висящіе вверху. 
Нѣкоторыя картины касаются торговли виномъ или масломъ. 
т
апгЪисп аез агсЬ. Іпзс. V I I I , 1893 , 8. 180 и. 181 (Регпісе). 
А (рис. 86 ) . В ъ срединѣ на высокой подставкѣ, замѣняющей 
табуретъ, сидитъ бородатый мужчина въ плащѣ, спустившемся съ 
№ 1855 . 
Рис. 85.—Сборъ оливъ. Амфора въ Берл. муз. 
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алечъ на колѣни. В ъ лѣвой руке онъ держитъ маленькій сосудъ въ 
формѣ чашки, а правой рукой горячо что-то объясняешь стоящему 
передъ нимъ мужчинѣ, или, можетъ быть, высчитываешь ему что-то. 
Стоящій мужчина въ плащѣ также поднимаетъ правую руку и дѣ-
лаетъ жестъ, означающій разговоръ. Между ними на полу стоятъ 
два сосуда, амфора и большой лекитъ; въ каждый изъ этихъ сосу­
довъ вставлена небольшая палка или трубка. Слѣва къ сидящему 
мужчинѣ приближается третій мужчина въ плащѣ; онъ несешь ле­
китъ. 
В (рис. 87 ) . Эта картина родственна предыдущей, только болѣе 
оживлена. Посрединѣ молодой мужчина вскочилъ съ своего сидѣнья 
и проворно сосчитываешь лѣвой рукой стоящей передъ нимъ женщи-
А 0° 
Рис. 86.—Мелочная продажа вина или масла. Амфора въ Мивео Та^и іп іеве 
въ Корнето (А) . 
н ѣ ; въ правой рукѣ онъ держитъ палочку. На полу снова стоятъ 
два сосуда, на этотъ разъ обѣ амфоры, но только въ одну вставлена 
палочка; другую палочку мужчина, очевидно, только что вынулъ и 
держитъ въ рукахъ. Налѣво стоитъ бородатый мужчина въ плащѣ, 
опирающійся на суковатую палку; въ сильномъ возбужденіи онъ под­
нимаетъ правую руку. 
Обѣ эти картины представляютъ различные моменты одного и 
того же событія. Мы останавливаемся на мнѣніи Р е г п і с е и при-
знаемъ сюжетомъ нашихъ картинъ м е л о ч н у ю п р о д а ж у в и н а 
и л и м а с л а . В ъ срединѣ первой картины сидитъ продавецъ и ве­
дешь переговоры о количествѣ отмериваемой жидкости съ стоящимъ 
передъ нимъ покупателемъ, сосудъ котораго онъ держитъ въ руке, 
угой покупатель подходишь слева съ своимъ сосудомъ. 
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На другой картинѣ покупательница заявляетъ продавцу претен-
зію, что онъ ее обмануль. Продавецъ быстро вскакиваетъ съ своего 
мѣста и, начиная сосчитывать, старается доказать ей свою честность. 
Присутствующей при этомъ прохожій (онъ остановился поболтать съ 
продавцемъ) съ чисто греческимъ обыкновеніемъ вмѣшивается въ 
споръ, который его не касается. 
Что бо палочекъ, вставленныхъ въ амфоры, то Р е г п і с е вполнѣ 
доказалъ, что это с и ф о н ы , трубки изъ металла или изъ обыкно­
вение го тростника, посредствомъ которыхъ можно было брать жид­
кость изъ масляныхъ или винныхъ сосудовъ (часто съ узкими шеями) 
и удобно переливать ее въ принесенные покупателями небольшіе со-
Рис. 87.—Мелочная продажа пина или иасла. Аифора въ Мизео Тагцшшезе 
въ Корнето ( В ) . 
суды. Слѣдовательно, уже въ У І в. до Р. X . былъ извѣстенъ физи-
ческій законъ, по которому жидкость не вытекаетъ изъ узкой трубки, 
пока не дѣйствуетъ сверху давленіе воздуха, или, лучше сказать, 
пока верхнее отверстіе закрыто пальцемъ. 
В ъ цѣломъ обѣ картины имѣютъ характеръ удивительной прав­
дивости и вмѣстѣ съ тѣмъ вполнѣ художественнаго исполненія. 
^пгЪисп аез агсЬ. Іпзі. V I I I , 1 8 9 3 , 8. 183 (Регпісе). 
Картина украшаетъ переднюю сторону краснофигурной амфоры 
(таХг/т]) въ Мизео Сіѵісо въ Оіг§епІі (рис. 88 ) . Молодой мужчина 
въ илащѣ, закрывающемъ его колѣни, сидитъ на табуретѣ, одной 
рукой опираясь на суковатую палку, а другую руку протягивая 
впередъ; передъ нимъ стоитъ амфора (тсеХпо)) съ трубкой (аісршѵ). 
Это—торговецъ, сидящій на рынкѣ и громко восхваляющій свой то-
варъ съ цѣлью приманить къ себѣ покупателей. 
— 1 7 2 — 
КоЬегі, Ві іа шіа Ілеа 8 8 2 , Моп. а. Іпзі. I I , *аѵ. 4 4 . Ь., РапоГка 
Вііиег апі. ЬеЪепв ТаГ. X V I I , 8. 9, ,ІаЬп, Вег. а. 8асЪз. ОезеИзсЪ. (I. \Ѵіз-
зепзсЬ. 1867 ТаГ. III , 2. 3, Ваишеізіег Бепкш. АЬЬ. 1 2 6 0 и. 1 8 6 1 . 
А (рис. 89 ) . Подъ тѣнью дерева сидятъ на стульяхъ другъ про-
тивъ друга два безбородыхъ мужчины въ плащахъ, заврывающихъ 
нижнюю часть тѣла; головы ихъ украшены вѣнками изъ листьевъ. 
Лѣвый мужчина, продавецъ, черпаетъ изъ амфоры, стоящей у его 
ногъ на землѣ, вино или масло и при помощи лейки выливаетъ его 
въ небольшой сосудъ покупателя, который онъ держитъ въ рукѣ; при 
этомъ, какъ показываете надпись, идущая отъ его груди, онъ воскли-
цаетъ: т 2 2го тсатер, «Гііе тсХобасо? у5ѵ(<н'[Ааѵ). Ричль нѣкогда выска-
залъ мнѣніе, что лекитъ въ рукахъ лѣваго мужчины служить мѣрой, 
Рис. 88.—Торговец* на рынкѣ, зазывающій къ себѣ покупателей. 
Амфора въ в ігдепі і . 
чтобы точно опредѣлить прибыль сбора оливъ. Это толкованіе опро­
вергаете Робертъ•), указывая на то, что аттическіе торговцы мас-
ломъ поистинѣ вознегодовали бы, еслибы имъ пришлось для измѣ-
ренія жидкостей пользоваться столь продолжительной и непрактичной 
операціей. Возможно ли считать сосудомъ—мѣрой небольшую буты­
лочку съ узкимъ горломъ, которую нужно наполнять посредствомъ 
ливера? Не проще ли было бы определить кубическое содержаніе 
самой амфоры? Робертъ высказываете предположеніе, что лѣвый муж­
чина, продавецъ, наливаете въ маленькую бутылочку масло для 
пробы, чтобы покупатель могъ оцѣнить его качество. Однако 
Р е г п і с е
а ) справедливо замѣчаетъ, что въ непрозрачномъ сосудѣ не­
возможно оцѣнить качество жидкости, и думаете, что лекитъ, въ ко­
торый продавецъ наливаете масло, принадлежите покупателю. 
' ) В іИ шкЫлесІ 8. 81 і. 
*) ДаЬгЬ. д. агсЬ. Іпв*. VIII , 1893, 8. 182.
 п 
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Что касается праваго мужчины, покупателя, голова котораго 
реставрирована, то Янъ, Панофка, Блюмнеръ и Робертъ полагаютъ, 
что онъ подзываешь късебѣ лѣвой рукой собаку, а въ правой поднятой 
держитъ палку, которая служила къ тому, чтобы сбивать съ оливко-
ваго дерева плоды ' ) , и которою онъ дразнить собаку. Собака, следо­
вательно, здѣсь принимаетъ свою долю участія, какъ вѣрный спутникъ 
хозяина. Стоящая возлв покупателя амфора принадлежитъ продавцу. 
В (рис. 90 ) . На другой сторонѣ вазы сцена измѣнилась: между 
покупателемъ и продавцемъ возникъ споръ. Продавецъ вскочилъ, с.хва-
тилъ палку, которою игрался покупатель, и живо жестикулируешь пра­
вой рукой; собака его не смотритъ уже болѣе довѣрчиво, а, поднявъ 
голову, лаетъ на покупателя. Послѣдній сидитъ на стулѣ и хладно­
кровно высчитываетъ по пальцамъ количество жидкости. Продавецъ 
страстно восклицаетъ: ^Зт] |хеѵ гру] тгХгоѵ * 7гара|3грахеѵ, или, по остро­
умной поправкѣ Германна, (а)тс' ара [Зё(3ахеѵ. Въ томъ и въ другомъ 
Рис. 89.—Продажа вина или масла. Амфора Грегоріанскаго музея (А). 
случаѣ смыслъ остается тотъ же: вопросъ идетъ о правильности м е ­
ры*). Тогда какъ продавецъ резко и торжественно уверяетъ, что 
онъ честно исполнилъ свое дѣло и справедливо, или, если тсХёоѵ по­
нимать какъ средній родъ отъ тгХеиоѵ, изобильно вымерялъ,—поку­
патель тс8[лтсаСеі, по пальцамъ высчитываетъ число ^бес. Кажется, 
онъ показываетъ пять пальцевъ правой руки и три пальца левой; 
следовательно, онъ хогЬлъ купить восемь уоьч и задаетъ вопросъ, 
действительно ли столько ему отмѣрили? Зритель также не можетъ удер­
жаться отъ безмолвнаго подозренія, что продавецъ не ограничился 
надеждой на любящаго отца Зевса, но самъ постарался себе помочь. 
' ) Такія палки лежали въ каждомъ оливковомъ саду; онѣ назывались рйхтріаі и 
отличались отъ обыкновенныхъ палокъ аѳинскихъ гражданъ своимъ заостренвымъ концомъ. 
») Рм. КоЬегі, В М шиі Ьіесі 8. 83 і . 
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АгсЬйоІ.—ері^гарЬ. МіШі. I I I , ТаГ. I I I , 8. 25 ГГ. (К. ЗсЬпеіаег), 
ЬбйсЬске, МіМі . а. агсЬ. ІПЙІ. іп АіЬеп I V р. 305 Апю. 1, Мазпег, Б і е 
8ашш1. апі. Ѵазеп и. ТеггасотЛеп і т ОезіеггеісЬ. Мизеит 8. 5 1 , № 3 3 5 . 
Р ы б н а я л о в л я . А (рис. 91) . На выступѣ скалы сидитъ, при-
жавъ колѣни къ груди, старый рыбакъ; въ правой рукѣ его—удоч­
ка, которою онъ вытягиваетъ изъ воды рыбу; лѣвой рукой онъ дер­
житъ заручку плетеную корзину съ рыбой. Напротивъ него наземлѣ 
стоитъ его сынъ, юноша, и нротпгиваетъ руку, чтобы взять у отца 
корзину; на лѣвомъ плечѣ онъ держитъ коромысло, на которомъ за 
спиной повѣшена другая корзина. Обѣ фигуры въ высокихъ войлочныхъ 
шапкахъ и въ короткихъ плащахъ; въ водѣ плаваютъ еще двѣ рыбы. 
В (рис. 92 ) . Юноша предшествующей картины спѣшитъ въ городъ 
мимо герма Діониса, который обозначас-тъ городскую черту; наплечѣ у 
него коромысло, на концахъ котораго повѣшены двѣ корзины съ рыбой. 
Рис. 90.—Продажа вина или масла. Амфора Грегоріанскаго музея ( В ) . 
С ц е н ы п о г р е б е н і я . 
Заключимъ наше описаніе жанровыхъ сюжетовъ на архаиче-
скихъ вазахъ знакомствомъ съ картинами, содержаніемъ которыхъ 
служить самый серьезный изъ всѣхъ житейскихъ актовъ,—актъ смер­
ти. ІІочитаніе мергвыхъ и похоронные обряды всегда играли въ жиз­
ни грековъ важную роль. Неудивительно, поэтому, что во всѣ эпохи 
одинаковое чувство вдохновляло греческихъ живописцевъ при видѣ 
торжествен наго прощанік близкихъ съ умершимъ, похоронъ и моги­
лы, и эти сцены казались имъ достойнымъ сюжетомъ для картинъ. 
Кромѣ погребальныхъ амфоръ
1), къ описываемой нами эпохѣ отно­
сятся таблицы съ черными фигурами или тпѵог/е;, содержащая изоб-
' ) Ригітеап$1ег, Ѵазепзагшпі. іга Апііциагішп №.\г 1887 — 1889- Моп. <і. Іпві. I I I , і аѵ. 60-
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раженіе погребальныхъ церемоній. Таблицы эти не только не усту­
пают^ вазамъ въ стремленіи къ простому, оживленному изложенію и 
возможно близкому действительности изображенію сценъ, новъдрамати-
ческомъ развитіи и разнообразіи матеріала даже значительно превосхо-
дятъ ихъ. Мы будемъ имѣть въ виду преимущественно эти памятники. 
Когда Бенндорфъ
1) впервые составлялъ каталогъ таблицъ, то ихъ на­
считывали не бодѣе одиннадцати экземпляровъ; въ настоящее время цифра 
Рис. 91.—Рыбная ловля. Амфора въ В ѣ н ѣ . 
эта увеличена новыми пріобрѣтеніями изъ Аѳинъ, которыя поступили въ 
Берлинскій музей и описаны Фуртвэнглеромъ
 2 ) . Весьма возможно, что 
таѵахед служили украшеніемъ стѣнъ какой-нибудь гробницы; во всякомъ 
случав ихъ можно соединить въ видѣ фриза и признать въ нихъ одну 
и ту-же тему, которую живописецъ развилъ въ цѣломъ рядѣ эпизодовъ. 
Мы представляемъ здѣсь въ послѣдовательномъ порядкѣ отдель­
ные моменты этихъ изображеній. Сначала на четырехъ фрагментахъ, 
Рис. 92.—Рыболовъ сігвшитъ въ городъ. Амфора въ В ѣ н ѣ . 
къ сожаленію, очень испорченныхъ, изображено т с р б д е а і ? , выстав-
леніе тела умершей женщины. Сцена происходить въ сеняхъ или 
придверіи дома, поддерживаемомъ дорическими колоннами. Н а по-
діуме съ тремя уступами стоитъ ложе, украшенное іоническими за-
') ОгіесЬ. ипй вісіІіесЬе ѴаеепЫЫег I 8. 16. 
') Тавепааштіипй іт Ап^иагіит 1811—1826. 
- 176 — 
витками и пальметами; на немъ лежитъ умершая женщина съ длин-
ными черными волосами, увѣнчанная вѣнкомъ изъ листьевъ оливко-
ваго дерева или миртъ съ маленькими плодами. Позади ложа, на 
скамьѣ съ львиными ланами, стоитъ, отчасти прикрытая колонной, 
женщина, въ длинномъ подпоясанномъ хитонѣ, и, наклонившись впе­
редъ, подкладываетъ умершей подъ голову красную подушку. На­
право стоитъ еще женщина. Налѣво отъ ложа стояли плакальщицы; 
уцѣлѣла только голова и грудь женщины съ распущенными волоса­
ми; косы падаютъ ей на лицо; одну изъ нихъ она схватила ру­
кой и старается ее вырвать, лѣвую же руку прижимаетъ къ вер­
хней части головы. Направо отъ колонны —голова сѣтующаго муж­
чины съ бородой и коротко остриженными въ знакъ траура волоса­
ми; у него сильно искривленный орлиный носъ; ротъ широко открыть: 
онъ тянетъ жалобную пѣснь; правая рука его положена на голову; 
это—самая превосходная по экспрессіи голова. 
Далье, сохранилось три фрагмента другой таблицы съ продолже-
ніемъ плача по умершей: а) остатокъ бородатаго мужчины съ откры­
тым), ртомъ, съ протянутыми впередъ двумя пальцами правой руки, 
которою онъ машетъ, управляя хоромъ; Ь) и с) верхняя часть тѣла 
двухъ плакалыцицъ, которыя хватаются обѣимв руками за голову. 
Третья таблица (самая прекрасная со сюжету) переносить насъ 
во внутренность гинекея, въ семью, на которую налетѣло неизбѣжное 
и всегда неожиданное горе. В ъ срединѣ на стулѣ сидитъ женщина, 
подпирающая голову рукой, вѣроятно, старушка-мать, погруженная 
въ тяжелое раздумье; плащъ наброшенъ сзади на ея голову; волосы 
выбиваются изъ-подъ плаща и свѣшиваются на лицо впереди ушей. 
Е е окружаютъ родственницы, также сидящія на стульяхъ, въ пе-
чальномъ настроеніи. На второмъ планѣ, служанка держитъ ребенка, 
котораго одна изъ ея подругъ беретъ обѣими руками, чтобы передать 
его третьей служанкѣ, съ нѣжною заботливостью приготовляющей 
изъ своего плаща углубленіе для осиротѣвшей малютки. 
Затѣмъ слѣдуютъ приготовленія къ выносу тѣла, ё х с р о р о і . На таб-
лицѣ сохранилась передняя часть двухъ муловъ, запряженныхъ въ 
погребальную колесницу, съ превосходно нарисованными головами и 
подробностями сбруи. Передъ ними мужчина, въ плащѣ на лѣвомъ 
плечѣ, занимается упряжью, а возлѣ него стоитъ женщина. 
Наконецъ, остальные фрагменты показываютъ похоронный кор-
тежъ, состояящій изъ женщинъ и мужчинъ, идущихъ пѣшкомъ, квад-
ригъ и всадниковъ. 
Къ этой же категоріи сюжетовъ принадлежитъ изображеніе на 
таблицѣ Луврскаго музея ')> которую воспроизводить нашъ рис. 9 3 . 
' ) Веппсіогі, §г . и. віс. V. Т . I. 
Передъ нами в ы с т а в л е н і е п о к о й н и к а (тсро&есн?) или о т п ѣ в а-
н і е . Умершій лежитъ на парадномъ ложѣ, покрытый покрываломъ. 
Вокругъ ложа собрались родственники, обозначенные надписями. 
Ближе всѣхъ къ умершему стоитъ мать ([ху]іт]р), обнимающая голову 
своего сына. Возлѣ нея маленькая сестра покойника (аогХср]), а сзади 
другая дѣвушка старше ея, вѣроятно, также сестра умершаго. По­
зади ложа двѣ родственницы, тетки, одна съ отцовской стороны (ѲЕНІ2 
[ттг)&(;] ПРОЕ ПАТР) , а другая съ материнской. У изголовья умер­
шаго стоятъ кормилица (ѲЕѲЕ=тт] іЬ]) и женщина, обозначеніе кото­
рой (екоаХ) непонятно. Налѣво, возлѣ колонны, сгруппированы муж­
чины; обернувшись къ нимъ, стоитъ отецъ умершаго, сѣдой старикъ 
(тахттр), затѣмъ взрослый братъ (абгХсрб;); позади старшей сестры, 
можетъ быть, самый младшій брать. В с ѣ мужчины поютъ; женщины 
Рис. 93.—Отпѣваніе покойника (лройезц) на таблице Луврскаго музея. 
выражаютъ свою печаль сильными жестами: онѣ подносятъ руки къ 
волосамъ, точно хотятъ ихъ вырвать, или, протягивая впередъ руки, 
требуютъ отвѣта отъ покойника. Это моментъ, когда домъ оглашается 
рыданіями и рѣзкими криками скорби: о^оі. 
На этомъ мы покончимъ обзоръ жанровыхъ сюжетовъ на черно-
фигурныхъ и краснофигурныхъ архаическихъ вазахъ, такъ какъ не­
возможно подробно разсмотрѣть все то, что болѣе или менѣе пред­
ставляешь еще интересъ и значеніе по части произведеній вазовыхъ 
живописцевъ изъ области реальной жизни. В ъ этомъ отношеніи гон­
чары—живописцы находили неисчерпаемый источникъ для своихъ 
сюжетовъ; въ ихъ картинахъ съ необыкновенной полнотой отразилась 
о б щ е с т в е н н а я ж и з н ь аѳинянъ въ эпоху, предшествующую в ѣ -
ку Перикла. 
Г Л А В А Т Р Е Т Ь Я . 
Жанровые сюжеты в ъ греческой плаетикѣ в ъ періодъ 
архаизма и в ъ V в ѣ к ѣ . 
До сихъ поръ остается спорнымъ вопросъ о томъ, занимались 
ли жанромъ греческіе скульпторы архаическаго періода. Овербекъ 
полагаете, что архаическая скульптура не была чужда непосредствен-
наго воспроизведенія дѣйствителыюй ЖИЗНИ ' ) . Противоположнаго 
взгляда, однако, держится Фуртвэнглеръ *). По его мнѣнію, статуар­
ная пластика этой эпохи не знала чисто-жанровыхъ произведеній, 
„аа йЬегаІІ Ъезтлштіе ВегіеЪип§еп д е т апзспетепа бепгеЬаЙеп ги 
Огипае Не^еп". Съ Овербекомъ не соглашается и Коллиньонъ въ 
своей Исторіи греческой скульптуры. „Ьез гаізопз поиз гпапдиепі, 
говорить онъ, гесоппаііге аапз Мугоп ип аез ргёсигзеигз ае 1а зсиір-
іиге ае § е п г е " 8 ) . 
Отрицательное отношеніе Фуртвэнглера и другихъ ученыхъ къ 
нашему вопросу не лишаетъ насъ права утверждать, что періодъ ре­
ализма въ греческомъ искусствѣ былъ благопріятенъ для развитія 
жанра и что не только гончары-живописцы, но и скульпторы обра­
щались къ окружающей дѣйствительности и черпали въ ней мотивы 
для своихъ произведеній. Уже тотъ факта, что сцены изъ живаго 
міра были любимымъ матеріаломъ вазовой живописи въ теченіе всего 
описываемаго періода, доказываете неосновательность мнѣнія Фурт-
' ) ОѵегЬеск, Р іав і ік* I , 8. 265 . 
' ) Бег ОопіаиагіеЬег ипа Йег КпаЪе т і * иег бапв, 8 . 19 . і. 
3 ) СОШ^ПОП, Н І 8 І . <Іѳ 1а зсиірі. §г. I , р. 476 ад. Ср. второй томъ, 1897, стр. 59Ѳ сл. 
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вэнглера, такъ какъ, хотя картины на вазахъ представляютъ само­
стоятельную и отдѣльную художественную сферу, однако, безъ сом-
нѣнія, онѣ должны были стоять въ постоянныхъ отношеніяхъ съ дру­
гими областями искусства *). Сверхъ того, изучая памятники архап-
ческаго періода, нетрудно видѣть, какъ здоровый инстинктъ настойчиво 
и опредѣленно ведетъ художниковъ поближе къ дѣйствительной жизни 
и какъ жанръ постепенно завладѣваетъ греческой пластикой: онъ 
вторгается въ картины миѳологическаго содержанія и смѣшивается 
съ ними такъ, что трудно уяснить себѣ, гдѣ кончается жанръ и гдѣ 
начинается миѳологія. Скульптуры восточнаго фронтона храма Зевса въ 
Олимиіи показываютъ намъ, до какой степени натуралвзмъ искалъ себѣ 
проявленія. Онъ не удовлетворялся сухимъ воспроизведеиіемъ рели-
гіознаго сюжета, но старался оживить и разнообразить его мотива­
ми, выхваченными изъ жизни. Эффектъ Филоктета Пиѳагора осно-
ванъ главнымъ образомъ почти только на пріемахъ, свойственныхъ 
жанровымъ художникамъ; отнимите у статуи ея названіе, и Филок-
тетъ обратится въ жанровое произведете, въ которомъ истинную за­
дачу скульптора составляло точное нодражаніе природѣ. 
Стремленіе искусства сдѣлаться зеркаломъ и сокращенною л е ­
тописью жизни убѣдительнѣе всякаго другаго факта доказываютъ 
рельефы на стелахъ. Мастера этихъ рельефовъ любили изображать 
умершихъ среди действительности ихъ ежедневнаго существованія, 
такъ сказать, поставить ихъ въ раму самой жизни, и такимъ обра­
зомъ оставили намъ насгоящія жанровьія картины. 
Стела наксосца Алксенора, найденная въ Орхоменѣ
2 ) , сохраня­
ешь интересъ чисто жанровой сцены, живьемъ выхваченной изъ дей­
ствительности. Бородатый мужчина, безъ сомнѣнія, какой нибудь 
зажиточный поземельный собственвикъ изъ Орхомена, въ плащѣ, 
опираясь на палку, играетъ съ своей собакой. Онъ изображенъ въ 
той позѣ, которая у вазовыхъ живописцевъ была любимой схемой 
для изображенія спокойно стоящихъ фигуръ. В ъ правой рукѣ онъ 
держитъ саранчу, которую показываешь собакѣ; послѣдняя дѣлаетъ 
прыжки, стараясь достать до руки своего хозяина. 
Стремленіе къ жанру не менѣе явственно отразилось на рельефѣ 
одной стелы изъ Ѵі і іа АІЪапі
3 ) , авторъ которой показалъ, до какой 
' ) Ср. О. 3 а Ь п, Еіп1еіиіп§ г и т МйпсЬепег Ѵазепкаіаіо^ 8. СХСІ , АгсЬаоІодівеЬе 
Хмітге 8 182 А п т . К е к и і ё іп Ваеаекег 'в СгіесЬепІапа 8. Х С І Х . \Ѵ і п (; е г, Б і е 
^ііпйегеп аиізсЬеп Ѵазеп 8. 3 1 . 
2 ) СоШвпоп, Ніві. <1е 1а всиірі. %г. I , Г і ^ . 124, \Ѵо1іегв, ОірзаЬёіівве, № 2 0 . 
3 ) СИ. СОШЙПОП, НІЗ І . ае 1а зсиірі дг. ^ ' 8 - 1 4 1 , "ѴѴоИегз, ОірваЪвйвве Дг 243 . 
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степени онъ внимательный наблюдатель, полный нѣжности и состра­
д а л а : мать (умершая) готовится прижать къ сгоей груди стоящаго 
на ея колѣняхъ маленькаго ребенка, тогда какъ находящіяся тутъ 
же двѣ дѣвочки молча созерцаюсь эту сцену; онѣ уже инстинктивно 
повимаютъ эту священную материнскую любовь, которая въ зароды-
шѣ скрывается и въ ихъ маленькихъ еердцахь. Ребенокъ, съ своей 
стороны, отдается горячимъ ласкамъ матери, радостно протягивая 
къ ней руки. Эта трогательная материнская сцена остается неизгла­
димой въ сердцѣ зрителя. Онъ читаетъ здѣсь всю драму жизни, всю 
скорбь души. Такъ глубоко, драматически выразить свою думу, съ 
такимъ поэтическимъ чувствомъ представить сцену, выхваченную изъ 
жизни, могъ только дѣйствительно талантливый художникъ и поэтъ 
природы. 
Мы не останавливаемся на другихъ многочисленныхъ образцахъ 
стелъ, исполненныхь въ концѣ VI и въ V вѣкѣ; большинство ихъ имѣ-
етъ подобный же жанровый характеръ; мы видимъ женщину, держа­
щую въ рукахъ кудель съ шерстью, двухъ молодыхъ дѣвушекъ, под-
ругь, обменивающихся подарками, эфеба съ зайцемъ въ рукахъ, 
юношу, занимающегося бросаніемъ диска, и т. п. Изображенія эти 
могли бы прельщать зрителя, какъ жанровыя сцены, еслибъ не слу­
жили украшеніемъ надгробныхъ плитъ. Оригинальная и трогательная 
идея, которая видна въ этихъ рельефахъ, мѣшаетъ отнести ихъ къ 
категоріи собственная жанра:—это проникающая изображенія атмо­
сфера грусти. Отъ нихъ вѣеть безотвѣтной тоской; въ нихъ есть ка­
кая-то таинственная, мистическая жизнь, какое то поэтическое на-
строеніе, которое охватываетъ душу зрителя тревожнымъ, почти жут-
кимъ чувствомъ. Исходнымъ пунктомъ этого рода изображеній мы 
считаемъ символизмъ
1). 
Итакъ, изученіе жизни давало скульпторамъ пищу для поэтиче-
скихъ композицій. Это—фактъ весьма знаменательный: онъ показы­
ваете, что скульпторы были проникнуты здравымъ реализмомъ и глу-
бокимъ, тонкимъ чувстомъ природы, и умѣли правдиво и просто изоб­
ражать сцены, взятыя прямо изъ живой народной среды. 
Приступая къ обзору жанровыхъ сюжетовъ въ греческой плас­
тике въ періодъ 6 5 — 8 0 ол., мы должны прежде всего обратить вни-
маніе на с т а т у и а т л е т о в ъ , которыя составляюсь весьма важную 
и древнюю отрасль жанра. Однако вопросъ объ этихъ статуяхъ выз-
валъ разногласіе учевыхъ, которые расходятся въ томъ, слѣдуетъ ли 
считать статуи атлетовъ жанровыми произведевіями, или нужно ви-
' ) Ср. \ѴоНега, Ѳірваовйаае 8. 326. 
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дѣть въ нихъ портреты. Овербекъ •) заявилъ себя въ этомъ вопросѣ 
сторонникомъжанра. Къ такому рѣшенію вопроса склонился и Эртель
2 ) . 
Фуртвэнглеръ
3 ], напротивъ, рѣшительно высказался противъ него и 
доказывалъ, что произведенія эти—портреты. 
Оцѣнка свидѣтелей склоняетъ Фуртвэнглера въ пользу извѣстій 
ІІавзанія. Павзаній же приводить имена атлетовъ, которыя начертаны 
были на базахъ; следовательно, думаетъ Фуртвэнглеръ, греческій 
путешеетвенникъ, говоря объ этихъ статуяхъ, имѣлъ въ виду пор-
третныя изображенія. Что касается Плинія, то онъ вообще передаетъ 
чужія извѣстія и какъ неочевидецъ никоимъ образомъ не можетъ 
равняться съ Павзаніемъ. ІІрагматическія названія статуй, взятыя изъ 
ихъ содержанія и принятыя въ сочиненіи ІІлинія, даны позднѣйшими 
художниками, которые хотѣли посредствомъ ихъ выразить форменную 
сущность художественныхъ произведеній. Тогда имена были уже без­
различны и преобладалъ историческій и художественный интересъ къ 
памятникамъ. Подтвержденіе своего вывода Фуртвэнглеръ находить 
въ цѣломъ рядѣ фактовъ изъ сферы древняго портрета. Факты эти 
доказываютъ, что греческіе мастера любили возвышать портретъ до 
степени картины, приводить свою модель въ дѣйствіе и изображать ее 
во время отправленія ею своихъ ежедневныхъ обязанностей. 
Мы считаемъ рѣшеніе вопроса, предложенное Овербекомъ и Эр-
телемъ, наиболѣе правдоподобиымъ, хотя они и не представили въ 
его пользу достаточныхъ доказательства Вотъ обстоятельства, кото­
рыя дѣлаютъ мнѣніе Фуртвэнглера мало вѣроятнымъ. 
I . Фуртвэнглеръ прежде всего не обратилъ надлежащаго вниманія 
на то, что въ Олимиіи воздвигали статуи въ память давно умершихъ 
атлетовъ, то есть такія, въ которыъъ не было никакой возможности 
воспроизвести портретныя черты оригиналовъ. Списокъ этихъ статуй, 
насколько онъ сохранился въ разбросанномъ видѣ у Павзанія, приве-
денъ Брунномъ въ Оезск. й. дпесЬ. Кипзііег 1 8. 5 1 . Списокъ этотъ 
слѣдующій: 
1) Лакедемонянинъ Хіонисъ одерживаешь три побѣды въ Олим-
піи въ теченіе 2 8 — 3 1 ол. ; статую же въ честь его исполняешь Ми-
ронъ (Райя. V I , 13 , 2, I V , 2 3 , 10, V I I I , 39 , 3 ) . 
2) Спартанскій мальчикъ Евтелидъ одерживаетъ двѣ побѣды въ 
борьбѣ и въ пентаѳлѣ въ 38 ол. (Раив. VI , 1 5 , 8) . 
х ) Р і а з і і к 4 I , 8 2 0 5 . 
2 ) Веі іг . гиг аііегеп Оеасіі. іеі аіаіиаг. ОепгеЫІипегеі Ь. (і ОгіесЬеп, 8. 9 гГ. 
3 ) Бег ОогпаиагіеЬег, Ь. 19 гГ. 
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3) Посвятительный подарокъ Гіерона, квадрига, сооружется по-
слѣ смерти тиранна его сыномъ (Раиз. V I , 12 , 1, Ѵ Ш , 42 , 8 ) . 
4 ) Каристійцу Главку воздвигаетъ статую сынъ его. Этотъ Главкъ 
сначала пахалъ землю, но однажды у него изъ плуга выпалъ сош-
никъ и онъ вмѣсто молота вбилъ его руками. Отецъ Главка изумился 
такой силѣ и повелъ сына на кулачный бой въ Олимпію. Молодой 
Главкъ былъ неопытенъ въ состязаніи, ош ё|пггг'ри>с еушѵ тг]с ^а^у]?, 
такъ какъ нигдѣ раньше этого не принимакъ участія въ кулачномъ 
бою, однако одержалъ побѣду. Впослѣдствіи Главкъ побѣдилъ еще 
дважды на Пиѳійскихъ играхъ и по восьми разъ на Немейскихъ и 
Истмійскихъ (Раиз. VI , 10, 1). Слѣдовательно, послѣ побѣды въ 
ОЛИМПІИ Главкъ жилъ еще долго, и если статуя въ честь его соору­
жена въ Олимпіи только сыномъ, то это случилось, навѣрное, много 
времени спустя послѣ первой побѣды. 
5) На бавѣ статуи Хилона изъ Патръ въ Ахайѣ была надпись— 
ее приводить Павзаній VI , 4 , 6, — свидѣтельствующая, что ахейцы 
соорудили Хилоиу статую послѣ многихъ его побѣдъ и послѣ того, 
какъ онъ палъ на войнѣ. 
6) Полидмантъ изъ Скотуссы одержалъ побѣду по Африкану 
въ 93 ол., статую же въ честь его въ Олпмпіи исполнилъ лишь Ли­
зиппъ (Раиз. V I , 5, 1) . 
7) Статую Діагора, родосскаго атлета, побѣдившаго въ 79 ол., 
изваялъ Калликлъ, сынъ Ѳеокосма, изъ Мегары, работавшій въ 93 
ол. (Раиз. V I , 7, 2, X , 9 , 8 ) . 
8) Статую для Мназея изъ Еирены, побѣдителя въ бѣгѣ гопли-
товъ, и колесницу для его сына, Ератисѳена, исполнилъ одинъ и тотъ 
же художникъ Пиѳагоръ (Раиз. V I , 1.7, 7; 18 , 1) . 
9) Колесница лаконца Полипейѳа и статуя отца его Каллитела, 
побѣдителя въ борьбѣ, находились на одной и той же базѣ (Раиз. 
VI , 16 , 6 ) . 
10) Статуи Дамарета, побѣдителя въ бѣгѣ гоплитовъ, и его сы­
на Ѳеопомпа, нобѣдителя въ пентаѳлѣ, исполнили совмѣстно (слѣдо-
вательно въ одно время) Евтелидъ и Хрисоѳемидъ (Раиз V I , 10 , 5 ) . 
В ъ трехъ послѣднихъ случаяхъ, слѣдовательно, только сынъ со­
оружаете въ честь отца статую вмѣстѣ съ своею собственною. 
Къ этому слѣдуетъ еще прибавить цѣлый рядъ побѣдителей, ко­
торые нѣскокько разъ одерживали побѣды, но были награждаемы ста­
туей только однажды. Этой чести они удостоивались не послѣ пер­
вой, а послѣ послѣдней побѣды, какъ объ этомъ, согласно надписямъ 
на базахъ, свидетельствуете Павзаній. Но если посвященіе статуй, 
какъ справедливо замѣчаетъ Бруннъ, слѣдовало не непосредственно 
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за первой и второй побѣдой, то кто можетъ поручиться за то, что оно 
происходило тотчасъ послѣ третьей или четвертой побѣды? Поэтому, 
весьма вѣроятно, что побѣдители только тогда помышляли о соору-
женіи статуй, когда вслѣдствіе преклоннаго возраста или по какимъ 
нибудь инымъ причинамъ переставали принимать участіе въ играхъ. 
Побѣднтель не всегда могъ располагать достаточными средствами, 
чтобы немедленно послѣ побѣды купить себѣ статую. 
Итакъ, мнѣніе, будто статуи побѣдителей сооружались тотчасъ 
послѣ побѣды, теряеть всякое научное значеніе, а вмѣстѣ съ тѣмъ не 
можетъ быть ирѣчиотомъ, чтобы статуи атлетовъ считать портретами. 
И. Мы должны отказаться отъ надежды составить себѣ сколько-
нибудь вѣрное понятіе о взглядѣ Павзанія на статуи олимпійскихъ 
побѣдителей. Павзаній даетъ крайне сбивчивыя показанія, не под­
тверждающая ссылки на него со стороны Фуртвэнглера. Невозможно 
опредѣлить съ достоверностью, разумѣлъ ли Павзаній подъ терминомъ 
5^хи>ѵ „портретъ". Казалось бы, ничего нѣтъ удивительна™ въ томъ, 
что періэгетъ не можетъ признать статую Мирона п о р т ре т о м ъ 
атлета Хіониса вслѣдствіе хронологическихъ затрудненій:... тобтшѵ 
8ё Іхс е? тсХгоѵ ^хооаіѵ гщЫілс, о'і тоѵ гапг)хбта аѵйріаѵта тсара х9] <зтт]Ху) 
с р а а і ѵ г і х б ѵ а гГѵаі Хкжоос, г р у о ѵ оѵта той 'АаѴ^оиои Морсоѵо? (Раиз. 
V I , 13, 2 ) ' ) . Но это свидетельство теряетъ рѣшительно свою силу, 
когда его сличишь съ совершенно ему противоположнымъ свидѣтель-
ствомъ Раиз. VI 3, 8: Оі(Зи>та 8г тбѵ а ѵ З р і а ѵ т а 'Ауаю'. хата 
тср6атау(іа аѵёіЬааѵ той і ѵ ДгХ'^оГ; 'А-бХХсоѵо; етсі 6Хо|і.таа8о; буоо^хоат^* 
т] 8ё той атаоЧ'оо чіщ ти> Офи>та у ё ^ о ѵ е ѵ 6 к > [ А т и а о Ч ёхттг). VI I 17, 14: 
оити) х а с акХ/х г? ТЦАТ]Ѵ ауіаі той О'фшта т г о ^ а а а і ('А^асоГ), х а і тт]ѵ 
е і х б ѵ а аѵаОеГаіѵ ее 'ОХо[ілг!'аѵ. Такимъ образомъ, мы можемъ пред­
положить, что Павзаній въ 13-ой главѣ ѴІ-ой книги говорить вовсе 
не о портретѣ, а о чемъ-то другомъ, или же что самъ онъ не уяснилъ 
себѣ ровно ничего о памятникахъ, которые описываетъ. Изъ его 
изложенія о статуяхъ атлетовъ вовсе не получается представленіа 
объ е і х ш ѵ какъ о „портретѣ". Такой взглядъ совершенно опровер­
гается другими мѣстами Павзапія. Въ 25-ой главѣ Ѵ-ой книги Пав-
заній разсказываетъ, какъ мессинцы ежегодно посылали въ Регіонъ, 
на праздникъ, хоръ, состоящій изъ тридцати пяти мальчиковъ, учи­
теля ихъ и флейтиста. Однажды случилось несчастіе: корабль, везшій 
хоръ, пошелъ ко дну и никто не возвратился. Мессинцы очень гру­
стили и въ честь мамьчиковъ, а также учителя ихъ и флейтиста, 
поставили мѣдныя статуи въ Олимпіи. Таковъ сообщаемый фактъ. 
О портретномъ сходствѣ въ изображеніи фигуръ тутъ не можетъ 
' ) По Райе. I V 23 , 10, Ѵ Ш 39, 3, Хіонисъ одержалъ побѣды въ 29-ю и 30-ю ол. 
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быть и рѣчи, а между тѣмъ Павзаній говорить: Тбте 8ё его г») 
атгсоХе'.'а тшѵ тсаіЗсоѵ оі Мгоот]ѵіоі тсёѵЯо; т]рѵ, ха; а'ХХа те - а^юіѵ ее 
ті"Л]ѵ аотшѵ ёсеорёіЬ) хаг е г х 6 м а ? г; 'ОХорлг!аѵ аѵёдеааѵ ^аХ/а?, аи^ 
ог ао-оіс, тбѵ оіоаахаХоч ТОУ )горой хаі тоѵ а-ЗХ^т^ѵ. Далѣе, обычай 
воздвигать статуи цобѣдителямъ возникъ приблизительно въ 6 0 ол. 
(Раиз. V I 1 8 , 7 ) ; между тѣмъ Павзаній ищетъ и не находить статую— 
опять-таки „гіу.ш"—перваго олимпійскаго побѣдителя Коройба. одер­
ж а в ш а я побѣду въ 776 году до Р . X . (Раиз. V 8, (і: е іхо>ѵ |хгѵ 
5т} оих ёзтіѵ еѵ 'ОХи^ти'а той КороіЗоо, хасро; ое ётгі то?? тсёрааі т^ ; 
'НХе^х;)! 
ІІавзаній вводить въ-свое изложеніе терминъ е і х о> ѵ, какъ совер­
шенно обычный въ надписяхъ') , и употребляетъ его въ такомъ же 
безразличномъ смыслѣ, какъ мы говоримъ „картина" или „статуя", 
не обращая вниманія на категорію этихъ послѣднихъ
 2 ) . Что это об­
щее названіе употреблялось Павзаніемъ безразлично, можно видѣть 
изъ того, что онъ часто замѣняетъ его словомъ „аѵЗріас", или же 
употребляетъ оба термина вмѣсгѣ по отношенію къ одной и той же 
статуѣ. Заслуживаешь вниманія слѣдующій примѣръ (VI 10 , 3 ) : той 
ГХабхоо 8г тт;ѵ е і х 6 ѵ а аѵг?Ь)хе [хёѵ 6 тгаГ? зотоо, ГХаохіас 8е Афѵі^тл]; 
ётгопре охіар.ах°"
ѵ т 0
* 8г 6 а ѵ <5 р і а ? тгаре/етаі <зр]|іа, он о ГХаохо; 
у]ѵ ёшт^Зеютато? тшѵ хат' абтбѵ угірочо\кт)аоіі тсгсрихш?. 
Вслѣдствіе того, что ІІавзаній употребляетъ терминъ е ? х и > ѵ 
такъ неясно, изъ его описанія нельзя даже усмотрѣть, что же соб­
ственно разумѣлъ онъ подъ е і х 6 ѵ е ?, когда говорилъ о статуяхъ 
Клеосѳена и другихъ коневодовъ
 3 ) . Извѣстія Павзанія, можетъ быть, 
были понятны для современниковъ, но намъ въ высшей степени 
трудно разобраться въ его показаніяхъ. ІІавзаній всегда приводить 
г ) Ср. напр. Ьое^у , ІпасЬг. ^гіесЬ. ВіИЬаиег, Л» 23 . 
' ) Одно только мѣсто есть у Вавзаніл, гдѣ выраженіе с і х ш ѵ дѣйствительно мо­
жетъ быть переведено сювомъ портретъ, изображеніе, образъ; это—Раив. I X , 3 1 , 8, гдѣ 
говорится, что Наркиссъ, созерцавшій свое собственное отраженіе въ источникѣ, вооб-
ражалъ, что видитъ образъ с<стры, еіхбѵа тг]{ а&еХср^с. См А. ВсЪиЬагі. Б іе \Ѵогіег 
ауаХріа, еіхшѵ, ^оаѵоѵ, сіѵйріа; ипй ѵег^апаЧе іп іЬгеп ѵегвсгііесіепеп ВегіеЬип^еп. Ш с Ъ 
Раиаапіав. Рпііоіойив, 1. X X I V , р 566 Г. Что касается Раиз. I X , 22 , 3 (разсказъ о Ко-
риннѣ), то здѣсь е!хо)ѵ=7ра!рг). 
3 ) Раив. V I , 10, 6: 'Етгі Ь'г т т Паѵтірхеі КХгозіІеѵоис езтіѵ а'риа аѵорб; 'Етийа'Л-
ѵ(ои. тоото еруоѵ р-ёѵ Ізтіѵ 'А^гХйз . . . ёѵіха [хеѵ Ц тг;ѵ ех-ѵ)ѵ оХи(Л7ііаоа хаі ё^хоат^ѵ о 
КХеоа&еѴ»]?, аѵё9г)хе Ы іи-оо тоТ{ ітгоіе аитоо те еіхйѵа хаі тоѵ ^ѵіо/оѵ.. Тшѵ Ьг Тяяйтро-
<рг)ааѵтшѵ ёѵ "ЕХХѵр тгрштоі к 'ОХо|лліаѵ еіхоѵа АѵгіЬ)хеѵ о КХйоз»гѵіо« оитог. та
 т
ар 
МсХтіа8оо той 'А!Ь]ѵаіои хаі Еоагороо той Азхшѵос аѵа»г)(лата, той ціѵ аррл Ёзтіѵ, ои |хі)ѵ 
хаі аитб? ёяі тй арріаті Еиауора«. На ряду съ приведенннмъ текстомъ можно поставить еще 
VI 18, 1 и Т І 1, 6 . 
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названія статуй, заимствованный отъ лит, къ которымъ статуи эти 
имѣютъ особенное отношеніе, и нигдѣ не упоминаетъ названій, 
заимствованныхъ отъ мотива, какъ это дѣлаетъ Плиній. Это обстоя­
тельство главнымъ образомъ и дало Фуртвэнглеру поводъ утверждать, 
что Павзаній повсюду имѣетъ въ виду портреты. Однако этой осо­
бенности или манерѣ ІІавзанія нельзя придавать слишкомъ много 
вѣса; безъ сомнѣнія, важную роль здѣсь играли имена, начертанныя 
на базахъ; ими пользуется Павзаній для краткости рѣчи; вѣдь гово­
рить же онъ: (VI , 2, 9) : 'Ещрсирр/х ог то ётсі т& Еа|лі'«> т с б х т т д х . т. X., 
хотя надпись, вѣроятно, была на базѣ, а не на статуѣ. Точно также, 
при перечислеиіи самихъ статуй, Павзаній часто просто называетъ 
одни имена; напримѣръ: 
VI 14, 11 : "Ачо'/ос, 8ё 6 'Аоя^ата Т а р х т ѵ о ; , атяоЧ'оо Ха|3и>ѵ хаі 
о'лбХйо ѵг/у)ѵ, гатіѵ 'А^еХаЗа тё^ѵт) той 'Аругіоо. 
VI 9, 1: Ѳеор^ти) §г Афѵ^тт). . тоѵ 8е аѵбргаѵта оі ПтбХс^о? 
ётсоіт]агѵ А^іѵ^ттг;?... і<р' оти> 8ё 6 Ѳеоуѵт^тос тсаио? т^? -('гціёроо хаі роіас 
срёреі хартсбѵ, к\іоі [лгѵ оо/оГа те 3]ѵ аи^ЪХеаоаі... 
V I 2, 8: 'Еѵ Зе тт] "АХтгс тс*ра тбѵ той ТсроаЭ&оо? аѵЗріаѵта 
аѵахгітаі Ті'[іи>ѵ хас 6 тсаТ; той Ті'[хшѵос Айзотсос, ттаі8'оѵ іта І'тстси) 
хх&^р-бѵоѵ, и т. д. 
Приведенвыя мѣста, безъ сомнѣнія, представляюсь лишь сокра­
щенное изложеніе. Положительнаго вывода о томъ, что здѣсь гово­
рится о портретахъ, изъ словъ Павзанія нельзя сдѣлать. Вообще, 
Фуртвэнглеръ придалъ слишкомъ много значенія именамъ и на осно­
вами ихъ старался установить свои выводы, которые нерѣдко не 
вяжутся съ прямымъ смысломъ извѣстія, какъ напр. Раиз V I 10 , 3, 
гдѣ статуя сооружена сыномъ. 
Изъ всего сказаннаго я рѣшаюсь сдѣлать только одно заключе-
ніе, что категорическое сужденіе относительно извѣстій Павзанія, 
высказанное Фуртвэтглеромъ, представляется весьма сомнительнымъ. 
Вопросъ этотъ нуждается еще въ серьезномъ разборѣ, который раз-
рѣшилъ бы всѣ недоумѣнія и противорѣчія. 
Ш . Фуртвэнглеръ не придаетъ значенія названіямъ статуй, взя-
тымъ изъ ихъ содержания, у Плинія, на томъ оснопаніи, что по проис-
хожденію своему они относятся уже къ позднѣйшему времени. Но 
показанія источниковъ ІІлинія, хотя и сравнительно позднихъ, весьма 
важны, потому что, если статуи побѣдителей для самихъ древнихъ 
не представляли интереса въ качествѣ портретовъ, а прельщали ихъ, 
какъ аанровыя произведенія, то это должно говорить только противъ, 
а не въ пользу мнѣнія Фуртвэнглера. 
— 1 8 6 — 
Клгочъ къ разрѣятенію этого запутаннаго вопроса мы находимъ 
у того же Павзанія. Павзаній оканчиваешь У-ю книгу слѣдующимъ 
извѣстіемъ: То»ѵ 8г Ь Ѳряхт| Меѵ8ан'и>ѵ тб ачехЬтцха еууйхаха а^іулхо 
атахі\<зиі р-г о>? сЬоро; еіхсЬѵ гѵг\ тсгѵта&Хоо- хас хгГтаі (ііѵ 7тара том 
'НХгГоѵ 'Аѵао^іоаѵ, ог аХту)ра? ар^оиоо?. ёХет/гГоѵ 5г гтс' абтб 
уеурар-ріѵоѵ ёатіѵ ётті той |лу]рой' 
2т]ѵі гтгйѵ ЗаасХгГ [л1 ахроОіѵсоѵ іѵіУао' ё{Ь]хаѵ 
МгѵоаГоц Ес'тсттр ^ераі ^аоя^еѵоі. 
то [іёѵ от] Ѳрахюѵ тс еГѵаі тгг^о; хаі тсбХ'.с ёоигѵ т] Егтстт], Мгѵоаіоі; 
0 5 аитос"? -уёѵо? тг 'ЕХХтріхоѵ хаі атсб 'Іигяосс гатіѵ, оіхойаі ог аттб !>а-
Хаост]? аѵш тг)? тсро? АГѵси тмХгі. 
Здѣсь говорится, что жители Менде во Ѳракіи (родины Пеонія) 
принесли въ даръ Зевсу статую атлета или палестрита, упражняю­
щегося гирями. Источникомъ для сооруженія статуи послужила де­
сятая часть добычи, пріобрѣтенной отъ взятія города Сипты во Ѳра-
кіи. Павзаній прибавляетъ еще, что самъ онъ едва не ошибся, при-
нявъ это произведение за статую, поставленную въ честь какого ни­
будь атлета. Разсказъ этотъ совершенно ясенъ, и изъ него мы мо-
жемъ вывести только одно несомнѣнное заключеніе, что здѣсь мы 
встрѣчаемъ доказательство существованія а т л е т и ч е с к а г о ж а н р а . 
Не менѣе благопріятно другое мѣсто Павзанія. Въ числѣ по-
святительныхъ подарковъ Микиѳа Иавзаній (V, 2 6 , 3) называетъ 
,,оф*>ѵ... срершѵ аХттіра?", работы Діонисія аргосскаго, — навѣрное, не 
что иное, какъ статую палестрита съ гальтерами въ рукахъ; следо­
вательно, не изображепіе отвлеченнаго понятія, какъ полагаютъ 
Бруннъ ' ) , Фляшъ а ) и Овербекъ 3 ) , а ж а н р о в у ю с т а т у ю . Мы не 
видимъ здѣсь никакого аллегорического элемента, при которомъ, для 
связи между изображеніемъ и его содержаніемъ, требовалось бы бо­
лее или менѣе напряженное мышленіе. Здѣсь нѣтъ ничего загадоч-
наго; это простое, безхитростное изображеніе живой дѣйствительности, 
т. е. образецъ чистейшаго жанра. Общее названіе „ссгюѵ", „состяза­
ние", приведено, вероятно, потому, что на базе не было обычнаго имени
4). 
ЗатЬмъ остаются еще два свидетельства. Ножки Зевсова трона— 
Раиз. V 11 , 3—были соединены четырьмя перекладинами (хаѵбѵес); 
на передней перекладине первоначально было весемь фигуръ, но во 
время Павзанія одна уже была утеряна и оставалось только семь. 
' ) С-езсЬ. а §гіесЬ. Кііпвііег, I , 8. 40 
2 ) Ваитеівіег , Оепкт . 8. 1093 А п т . 1. 
3 ) Р іаз і ік 4 I , 8. 142. 
4 ) Если-бы Павзаиій видѣлъ яередъ собой статую божества, олицстворяющаго 
подвиіъ, то онъ сказалъ бы: 'Аушѵ 8аі(лшѵ, подобно тому, какъ въ первой книгѣ ( I , 24, 3) 
Онъ говорить: ёѵ тиі ѵаф Еігоо5аіи>ѵ 5аі[лгоѵ ёатіѵ. 
- 187 — 
Онѣ представляли, по словамъ ПавБанія, разные виды состязаній, 
введенных?, въ Олимпійскія игры: гГтг) о' осѵ ауотаідлтсоѵ аруаішч х а й х а 
[ і . [ [ х ^ а х а . „Между ними, говорить Павзаній, тотъ, что покрываетъ 
голову повязкой, похожъ, какъ утверждаюсь, на элейскаго мальчика 
Пантарка, бывшаго любимцемъ Фидія и одержавшего побѣду въборь-
бѣ мальчиковъ въ 86 ол.'ч 
Если мы согласимся съ тѣмъ, что ,,интересы вазовыхъ живо-
нисцевъ были совершенно тожественны съ тѣми, которые, какъ идеалъ, 
носились передъ глазами Мирона и другихъ представителей высшаго 
искусства" (Кекуле), и если мы припомнимъ краснофигурныя чаши 
архаическаго стиля съ изображеніемъ палестры, хотя бы только 
Берлинскую чашу Дуриса АЪ 1883 ТаГ. 2 А , то для насъ станетъ 
совершенно ясно, что здѣсь мы имѣемъ одинъ изъ тѣхъ жанровыхъ 
сюжетовъ, которые были столь обычны на вазахъ, а именно съ упраж-
неніемъ палестритовъ. 
Въ другомъ м ѣ с т ѣ — V I 4 , 5—Павзаній говорить: 'О 8ё тохГ? 6 
аѵа8об|леѵо? таіѵса хт]ѵ хгсраХіг]ѵ ежгюгцЬш х а с оЗхо; ё? хбѵ Хбуоѵ 
ФгсЗіоо хе гѵеха хаі тт)? г? ха а^аХ(хаха хои ФвіЫои аосрих?, етсгі аХХшс 
уе о о х Га і^еѵ охоо хѴ]ѵ г ^ х б ѵ а 6 ФгіЗіас ёто^ае . У насъ нѣтъ ничего, 
чтб могло бы привести насъ къ какому нибудь заключенію относи­
тельно этой статуи. Какъ назывался мальчикъ, гдѣ его статуя была 
поставлена, Павзавій не говорить; онъ не сообщаетъ даже, былъ ли 
онъ вообще олимпіоникомъ. Калькманнъ ' ) склоненъ отожествлять 
діадумена съ тѣмъ мальчикомъ, о которомъ у ІІавзанія (V 1 1 , 3 ) 
сказано: х б ѵ 8е абтоѵ хаіѵіа х ^ ѵ ХЕ'ІС<ХТ}Ѵ аѵаоо6[хеѵоѵ ёоіхёѵаі хб е?8ос 
Паѵхархеі Хеуооаі, [ Ш р а х ю ѵ ог 'НХгГоѵ х б ѵ І1аѵхархт]ѵ тсаіоЧха еГѵск той 
ФгіЪіоѵ ачеіХехо о г . х а і г ѵ т с с а а і ѵ 6 Петархт]; ішХт]? ѵіхт^ѵ бХорѵтпаоЧ 
еххг] тсрб; хаі? о^Зо^хоѵта. Однако этому противорѣчитъ смыслъ са­
мого мѣста, гдѣ говорится не о портретѣ, а объ изображеніи чело-
вѣка; сравн. О^иіпі X I I 10, 9: РЫсНаз Іашеп аііз д и а т потіпіЪиз 
еГбсіепшз т е і і о г агііГех тл-ааіьиг. А если это такъ, то ІІавзаній не 
могъ разумѣть эфеба съ Зевсова трона, такъ какъ тамъ было во­
семь человѣческихъ фигуръ, между тѣмъ Павзаній говорить: етсеі 
аХХи)? о б х Го(хеѵ охоо тг)ѵ оіхбѵа 6 Фгіоіа; гтсостре. Съ другой сто­
роны, у насъ нѣтъ рѣшительно никакихъ данныхъ для того, чтобы 
отожествлять нашу статую съ Пантаркомъ у Раиз V I 10, 6, какъ 
это дѣлаетъ Лешке
 2 ) . Объясненіе приееденнаго мѣста будетъ легче 
') Раизапіав Лег Регіе#еі. 8. 91. 
г ) РЬШіаз' Той ипй йіе СЬгопоІо і^е сіез Оіутрізсгіеп 2еиз (Ніаіог. ТЛпІегзисЬд. гит 
8сШег— ЛцЫМгат Вопи 1882) ». 34 Н, 
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и естественаѣе, если принять, что діадуменъ Фидія есть жанровое 
произведете и что Павзаній говорить о немъ единственно ради худо-
жественно-историческаго интереса ' ) . 
Изъ всего сказаннаго ясно видно, что нѣтъ никакой основатель­
ной причины отрицать существованіе а т л е т и ч е с к а г о ж а н р а въ 
греческой пластикѣ. Статуи, которыя ставились въ честь победителей 
въ Олимніи, были жанровыя, а не портретныя. Извѣстіе Плинія 
X X X I V , 16 (8 . О,. 370) о томъ, что каждый олимпійскій побѣдитель 
имѣлъ право на статую, но только троекратный побѣдитель удосто-
ивался иконической статуи, т. е. статуи, представлявшей портретное 
его изображеніе,—слѣдуегь считать преувеличеннымъ. Если-бы было 
что-нибудь подобное, то уже Павзаній не упустилъ бы случая ска­
зать объ этомъ, какъ очевидецъ. Но этого въ разсказѣ егс нѣтъ, 
между тѣмъ есть извѣстія о томъ, что жители Коса поставили Фи­
лину статую лишь послѣ пяти побѣдъ, одержанныхъ имъ въ Олим-
піи (Раиз. VI 17, 2) а Тисандръ изъ Накса одержалъ четыре по­
беды и, кажется, вовсе не имелъ статуи (Раиз. V I 13 , 8 ) . 
Итакъ, полагаемъ, мы въ праве сделать следующее заключеніе. 
Не подлежишь сомненію, что большинство аѳинскихъ вазовыхъ живо­
писцевъ, работавшихъ въ эпоху, предшествующую веку Перикла, 
было вовлечено въ сферу вліянія греческой пластики и что побуж-
деніе къ изображенію греческой молодежи прежде всего явилось сре­
ди скульпторовъ. Эти последніе начали съ того, что приходилось имъ 
больше подъ силу, а именно съ спокойно стоящихъ фигуръ атлетовъ. 
ДревнЬйшими иэъ этого рода памятниковъ ІІавзаній называешь ста­
туи въ честь Праксидама, уроженца острова Эгины (59 ол.) и Рек-
сибія, жителя города Опунта (61 ол . ) 2 ) . Сюда также нужно отнести 
статую въ честь панкратіаста Аррахіона, которую жители Фигаліи 
поставили у себя на площади въ 54 ол. или немного позже (Раиз. 
V I I I 40, 1) . Какъ слѣдуетъ представлять себе эти статуи, хорошо 
известно. До васъ догаелъ целый рядъ мужскихъ обпаженныхъ фи­
гуръ, такъ называемыхъ „Аполлоновъ"
8). Все эти „Аполлоны" со­
вершенно согласны съ тѣмъ характеромъ, какой, по свидетельству 
Павзанія, имела статуя Аррахіопа: об оЧеатлаі цгѵ тоХо оЕ тсб&г?, ха-
вгТѵтлі 8г тара тсХго?аѵ аі угХре? бг/рс хшѵ уХооійѵ. 
После первыхъ, более простыхъ опытовъ скульпторы мало по 
малу стали изображать атлетовъ въ моментъ какого-вибудь оживлен-
') См. Каікшапп, Раігзап. 8 90. 
2 ) Раиз VI 18, 7. 
3 ) Статуи эти найдены на материкѣ Греціи и на островахъ Архипелага: Аполлонъ 
Орхоменскій (теперь въ Національномъ музеѣ въ Аѳинахъ, Апп. а. Іпві. 1861, іаѵ. Е , 
Виіі. и. согг. Ьеіі. 1881, рі. IV, р. 319 (Сс-Ш^пс-п), Вгипп, Бепкшаіег вгіесіі. и. гошіасп. 
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наго дѣйствія. Они умѣли придать сюжету необычайное разнообразіе 
и богатство содержанія. Можно удивляться ихъ искусству въ такихъ 
тѣсныхъ рамкахъ почерпать столько матеріала и находить столько 
интереса. Статуи нравились ихъ соотечественникамъ и находили себѣ 
покупателей: ихъ ставили въ Олимпіи и въ другихъ мѣстахъ, чтобы 
увѣковѣчить память людей, одержавшихъ побѣду на олимпійскихъ 
играхъ. Опыты скульпторовъ въ области атлетическаю жанра, по-
видимому, были причиной, почему возникъ самый обычай ставить ста­
туи олимпійскимъ побѣдителямъ. Многія статуи были исполнены по 
заказу, и даже мотивъ ихъ былъ подсказанъ художнику заказчикомъ. 
Такъ напр. Павзаній (VI 10, 3) по поводу статуи атлета въ честь 
Главка говорить: ахіа(т^ооѵто; ог 6 аѵЗріа? ттарг^гтаі оугцха, оті 6 
ГХаохос грі ётту]8е'.бтато; тй>ѵ хат' абтбѵ угіроѵо^ааг тсесрохш?. Сюда 
нужно отнести и „Лада" Мирона. Но большинство, навѣрное, было 
уже раньше изготовлено въ мастерскихъ скульпторовъ и, какъ сво­
ими размѣрами, такъ и сюжетами, принаровлено къ состоянію и х а ­
рактеру своихъ покупателей. Павзаній (VI 8, 3) разсказываетъ, что 
Евботъ изъ Кирены, узнавъ отъ ливійскаго прорицалипда, что въ Олим-
піи побѣдитъ въ бѣгѣ, приготовилъ для себя статую заранѣе; въ 
одинъ и тотъ же день онъ былъ объявленъ побѣдителемъ и поставилъ 
статую. Жители Менде во Ѳракіи, какъ мы ужезнаемъ, принесли въ даръ 
Зевсу статую палестрита, упражняющагося гирями (Раиз. V 27 , 12) . 
Вышеизложенное показываетъ, что нѣтъ никакой необходимости 
выдѣлять въ особую группу часто упоминаемые у ІІлинія арохуоше-
поі, регіхуошепоі, аезігіп^епіез зе риегі, какъ это думаетъ Эртель ' ) . Су-
ществованіе этихъ статуй еще одинъ лишній разъ подтверждаете мысль, 
что всѣ вообще статуи атлетовъ и палестритовъ представляли не что 
иное, какъ студіи, какъ чисто жанровыя произведенія, созданныя ра­
ди ихъ мотивовъ. 
Что касается колесницъ и статуй коневодовъ, то ихъ также с л ѣ -
дуетъ назвать жанровыми произведеніями. Мнѣніе наше основано на 
Зсиіріиг, Мііпспеп, Вгискташі , 77 а ) , Аполлонъ, открытый на Ті-рѣ (Надіональн. муз-, 
ЗсЬоІІ, АгсЬ. МіЦеі1ип§еп аиз Огіеспепіаікі ТаГ. 4 , 8, 8. 23, 1, СоШдпоп, Ніз*. <іе 1а 
зсиірі. §г . I , 6 6 , ЛѴоІІегз, бірзаЪ^иззе, № 1 4 ) , Аполлонъ Тенейскій (въ Мюнхенской 
Глиптотекѣ, Моп. А. Іпаі. I V , і;аѵ. 4 4 , Вгипп-Вшскшапп. Бепкш. йег §г . г б т . Зсиірі. 
1) , Аполлонъ нзъ Беотіи въ Брит. муз. (АгсЬ. 2е і і 1882, ТаГ. 4 ) , два мужскихъ торса, 
найден, въ Акціумѣ (теперь въ Луврѣ, баг . агсЬ. 1886 , р. 256 , рі. 29 (СоШ^поп), В г . — 
В г . 76 а и. Ъ), много фигуръ и фрагментовъ, найден, въ Беотіи въ мѣстности, гдѣ нѣ-
когда находился храмъ Аполлона Птоскаго (Виіі . йе согг. Ьеіі. 1886, рі. IV, 1887, р 177 
и рі. Ѵ Ш (Ноііеаих), В г . — В г . 12 Ь), іорсъ изъМетары и мраморъ съ о. Накоса въ На-
діон. муз. въ Аѳинахъ, статуя съ о. Мелоса (въ Аѳинахъ, В . А. согг. Ьеіі. 1892, рі. 16, 
р. 660 Ь Б . ) . В О всѣхъ ЭТИХЪ статуяхъ замѣчается сильное стремленіе къ реализму или къ 
правдѣ природы, несмотря на неумѣлое исполненіе и грубость формъ. 
' ) Ве і і г . гиг аНегеп бевсЬ. Дег віаіиаг. СепгеЫІсІпегеі Ь, й. бгіесЪеп, 8, 10. 
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слѣдующихъ соображеніяхъ. Во-первыхъ, Плиній называешь ихъ про­
сто: ^иаап#ае Ъі#ае^ие >)• Слѣдовательно, для самихъ древнихъ онѣ 
не представляли иного интереса. Далѣе, по поводу колесницы Гіеро-
на Сиракузскаго, работы Оната, Павзаній (VI , 12, 1 и VI I I , 4 2 , 8) 
говорить, что Гіеронъ умеръ, не исполнивъ своего обѣта—внести 
аѵа{>7]|ла Олимпійскому Зевсу за конныя побѣды, и что только сынъ 
его, Диноменъ, привелъ въ исполненіе обѣщаніе отца. Это извѣстіе, 
указывающее на то, что колесница Перона есть ничто иное, какъ 
жанровое произведете, можетъ служить исходнымъ пунктомъ для 
сужденія о другихъ колесницахъ. 
Изъ сообщеній Павзанія видно, что эгинская школа ваянія пре­
имущественно составила себѣ славу статуями въ честь олимпійскихъ 
лобѣдителей
 2 ) . Передовымъ дѣятелемъ этой школы является безспорно 
Г л а в к і й. Онъ исполняетъ цѣлый рядъ работъ по заказу олимпіони-
ковъ: бронзовую колесницу для Гелона (Раиз. V I 9, 4 ) , статую въ 
честь атлета Ѳеагена изъ Ѳазоса (Раиз. V I 11 , 2 — 9 ) , статую для 
вулачнаго бойца Филона изъ Корциры (Раиз. V I 9, 9) и статую въ 
честь Главка, о которой Павзаній говорить: а х і а ^ о о ѵ х о ? 8ё баѵйріа? 
7гарёхеіо(г о^гцна (Раиз. V I , 10, 3 ) . 
Меньшею извѣстностью пользовались П т о л и х ъ , изваявшій 
статую эфеба, держащаго въ рукахъ сосновую шишку и гранатовое 
яблоко, для своего соотечественника Ѳеогнета (Раиз. V I , 9, 1), С е-
р а м б ъ , ИСПОЛНИВШЕЙ статую для кулачнаго бойца Агіада (Раиз. VI 
10, 9 ) , и С им о н ъ , изваявшій лошадь съ возницей для Формида 
(Раиз. V, 27 , 2) . 
Второй значительный мастеръ эгинской школы, О н а т ъ , испол­
няетъ колесницу въ честь Перона Сиракузскаго (Раиз. V I , 12 , 1; 
V I I I , 4 2 , 8 ) . 
Олимпія доставляла различнаго рода художественныя задачи не 
однимъ эгинскимъ скульпторамъ. Школы Сикіона и Аргоса также 
обязаны своей славой статуямъ атлетовъ. Успѣхъ этихъ школъ въ этомъ 
отношеніи былъ самый блестящій и послѣдствія неисчислимой важности. 
В ъ Сикіонѣ представителями этого рода жанра были: К л е о й т ъ , 
произведете котораго Павзаній видѣлъ на аѳинскомъ Акрополѣ; это— 
мужчина съ серебряными ногтями, надѣвающій на голову шлемъ 
(Раиз. V I 20 , 14; I 24 , 3 ) ; К а н а х ъ , изъ проивведеній котораго 
упоминаются сеіеьігопіез риегі, эфебы на скаковыхъ лошадяхъ (Рііп. 
X X X I V , 75 ) , въ память побѣды на скачкахъ. 
') Рііп. N. Н. XXXIV, 72. 
') См. СоШ{*поп, Н І 8 І . ае 1а всиірі. дг. I, р. 281 во.. 
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В ъ Аргосѣ А г е л а д ъ , вождь и образецъ скульпторовъ, пред­
ставитель бронзовой техники, исполняете статуи атлетовъ для стаді-
одрома Аноха (Раиз. V I 14 , 11) и панкратіаста Тимасиѳея (Раиз. VI 
8, 6 ) , и колесницу Клеосѳена изъ Эпидамна (Раиз. V I 10, 6 ) ' ) . 
Изъ числа другихъ аргосскихъ художниковъ назовемъ Е в т е -
л и д а и Х р и с о ѳ е м и д а , исполняющихъ статуи для Ѳеопомпа и 
отца его Дамарета; статуя Дамарета представляла гоплитодрома 
(Раиз. V I 10 , 4 ) . Д І О Н И С І Й исполняете рядъ посвятительныхъ 
подарковъ для Микиѳа и въ числѣ ихъ 'Ауйѵ, статую палестрита, 
держащаго гальтеры въ рукахъ (Раиз. V 26 , 3) . 
Наши свѣдѣнія о жанрѣ этой эпохи не ограничиваются извѣ-
стіями древнихъ писателей. До насъ дошло нѣсколько памятниковъ, да-
ющихъ понятіе о жанровыхъ произведеніяхъ названныхъ скульпторовъ. 
Прежде всего слѣдуетъ упомя­
нуть о превосходной бронзѣ въ Тю-
бингенѣ
2 ) . Это небольшая бронзо­
вая фигура мужчины въ шлемѣ (рис. 
9 4 ) , перешедшая въ 1798 году изъ 
собранія Тих'а въ античный каби­
нете Тюбингенскаго Университета. 
Недостаетъ только концовъ пальцевъ 
правой руки и длиннаго султана, 
слѣды котораго замѣтны еще вверху 
на шлемѣ и на спинѣ. Тѣлополо-
женіе этой фигуры заставляло счи­
тать ее возницей, который лѣвой 
рукой тянетъ возжи, а протянутой 
правой усмиряете лошадей (Воль-
терсъ). Велькеръ 8 ) высказалъ догад­
ку, что это Батонъ, возница Амфі-
Рис. 94.-Гоплитодромъ *Р ая> старающійся удержать лоша-
Бронзовая статуэтка въ Тюбингевѣ.
 д е и
 передъ образовавшейся въ землѣ 
трещиной. Истинный смыслъ этого произведенія объяснилъ Гаузеръ
 4 ) . 
Опираясь на вазовыя картины, онъ высказалъ мнѣніе, что эта фигу­
ра въ шлемѣ и со щитомъ въ лѣвой рукѣ (щите возстановить не­
трудно) есть никто иной, к а к ъ г о п л и т о д р о м ъ , участникъ в ъ б ѣ г ѣ 
' ) О времени дѣятельности Аге іада см. Бтипп, ОевсЬ. <1. §гіесЬ Кйпзііег I 3 . 50 
ГГ. Соображенія Брунна опровергаютъ дату Роберта (АгсЬ. МаегсЬеп, 8. 89 Г.) 
' ) ЛаЪгІшсЪ Йеа агсЬ. Іпві. I , 1886, 8. 163 , ТаГ. 9 (ЗсЬтеаЪе), СоШ 8поп, Ніві. <1е 
1а всиірі рг. I , р. 306 , Гід. 152 , ѴѴоІІегв, вірваЪдйззе, 9 0 . 
3 ) А. Б . I I , 8 . 181 . 
' ) ДаЬгЬисЬ Лее агсЬ. Іпві. I I , 8. 9 5 . 
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съ оружіемъ. Лѣвой рукой онъ держитъ тяжелый щитъ; правая рука 
протянута для равновѣсія, ноги согнуты, какъ у человѣка, который 
собирается бѣжать. По стилю это произведете стоитъ ближе всего 
къ эгинской группѣ. 
Другое произведете пелопоннесской жанровой скульптуры, это 
издавна извѣстная, но только въ новѣйшее время правильно оценен­
ная бронзовая статуя мальчика, меньше натуральной величины ( 1 , 1 1 
м. высоты), во дворцѣ Шіарра въ Римѣ ' ) . Правая кисть съ частью 
руки, ступни ногъ и рогъ изобилія въ лѣвой рукв (онъ опущенъ на 
рисункѣ у Овербека) дополнены въ новѣйшее время. Этотъ юноша, 
безъ сом нѣнія, есть п о б ѣ д и т е л ь в ъ с о с т я з а н і я х ъ м а л ь ­
ч и к о в ъ . Немного откинутая назадъ голова показываешь овальное 
лицо безъ улыбки, свойственной архаическимъ статуямъ. Глаза пред-
ставляютъ пустыя впадины. Низкій лобъ образуетъ немного назадъ 
наклоненное продолженіе носа. Брови обозначены узкими полосками; 
волосы на головѣ наложены какъ гладкій парикъ съ округленнымъ 
краемъ; поверхность его тщательно награвирована и представляетъ по­
крышку точно другъ на друга наложенныхъ перьевъ, вмѣсто волосъ
5 ) . 
Грудь значительно выдается впередъ, но отъ сосковъ внизъ до лобка 
тѣло образуетъ мало волнистую линію; спереди поражаешь худоба въ 
нераввигомъ и ввалившемся животѣ, какой должны были имѣть мо­
лодые атлеты. Исполненіе этой статуи относятъ ко времени персид-
скихъ войнъ и свяиываютъ съ аргиво-сикіонской школой. 
Наконецъ, достойвымъ образчикомъ пелопоннесскаго жанра слу­
жишь бронзовая статуэтка Берлинскаго музея, которую мы воспро-
изводимъ на таблицѣ I I 8 ) . Найдена она въ Арголидѣ въ Лигуріо 
вблизи энаменитаго эпидаврскаго святилища Асклепія. Высота стату­
этки безъ базы 0 ,35 шіШт . Базой служить квадратная плита съ че­
тырьмя широкими шипами на углахъ, посредствомъ которыхъ она 
была, вѣроятно, прикрѣплена къ большей базѣ изъ камня. Статуэтка 
сохранилась превосходно; на ней не замѣтно ни малѣйшихъ слѣдовъ 
окисленія. Она имѣетъ блестящую гладкую поверхность и темно-
зеленую патину. Эти особенности не случайны: онѣ встречаются 
только на швхъ бронзахъ, которыя съ вероятностью могутъ быть 
приписаны мастерскимъ Аргоса въ VI ст. 4 ) . Все резкія детали ста-
1 ) ЗШапісгка, Коеш. МіПЬеіІ. I I , 1887, 8. 90 , ТаГ. I V - V , СоШвпоп, Ніаі. <іе 1а 
всиірі. «г . I , р. 321 , Кіе- 161 , ОѵегЪеск, Ріавіік* I, ЕЧ§. 62 
2 ) Подобную обработку волосъ иредставляетъ бюстъ такъ называема™ Ферекнда въ 
Мадридѣ; см. ОѵегЬеск, Ріавіік* I, 64. 
3 ) Гиг іѵапдіег , бОе Р г о д г а ю т г и т \ѴіпсЪе1таппвіев*е, 1890, 8 . 125 й". ТаГ. 1. 
*) См. Оіушріа, В<1. IV, Б іе Вгопгеп, 8. 102 і. 163 Я". 
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туй исполнены посредствомъ гравированія; таковы—линіи волосъ, кру­
жочки вокругъ грудныхъ сосковъ, желобокъ между восомъ и верхнею 
губою, края вѣвъ, ушныя раковины, и т. д. Статуетка представляетъ 
голаго юношу или мальчика съ крѣпкими, развившимися формами; 
онъ спокойно стоитъ на обоихъ подошвахъ своихъ ногъ, но тяжестью 
тѣла опирается больше на лѣвую ногу, вслѣдствіе чего лѣвое плечо 
его нѣсколько опущено, а правая нога немного согнута. Голова на­
клонена впередъ и смотритъ прямо. Волосы зачесаны такъ, что отъ 
темени расходятся волнистыми бороздами и затѣмъ подобраны въ ви-
дѣ вала, обхватывающаго голову надъ ухомъ. В ъ лѣвой рукѣ юноша 
держитъ шарообразный предмета, а правая рука опущена внизъ; она 
также держала какой-то предмета, теперь исчезнувшей, какъ показы­
ваете просверленная въ кулакѣ дыра, съуживающаяся къ задней сто-
ронѣ. 
Что касается сюжета нашей статуи, то прежде всего можно бы­
ло бы предполагать, что круглый предмете въ лѣвой рукѣ мальчика 
есть я б л о к о , знакъ атлетической побѣды, и что мальчикъ, слѣдо-
вательно, есть побѣдитель въ состязаніи. Извѣстно, что атлетовъ, 
ѳдержавшихъ побѣды, награждали тепіями, вѣнками, цвѣтами, в ѣ т -
ками и гранатовыми плодами. Картина на одной чернофигурной ат­
тической амфорѣ въ Орвіето представляетъ двухъ еще борющихся 
атлетовъ и побѣдителя, руки котораго нагружены вѣтками и теніей 
и который сверхъ того держитъ въ фартухѣ четыре гранатовыхъ яб­
лока. Статуя, сооруженная въ Альтисѣ въ честь мальчика Ѳеогнета 
изъ Эгины, побѣдителя въборьбѣ, держала въ рукахъ сосновую шишку 
и гранатовое яблоко') . Наконецъ, слѣдуетъ вспомнить о „ т а і а Гегепз 
пиала" Пиѳагора "*). В ъ Дельфахъ яблоки были даже оффиціальной 
наградой побѣды
 3 ) . 
Однако противъ подобнаго предположенія говорите то, что 
скульпторъ не позаботился охарактеризовать яблоко посредствомъ 
зарубки или какого-нибудь иного указанія на его форму. Между 
тѣмъ античные художники даже въ своихъ торопливыхъ произведе-
ніяхъ, каковы рисунки на вазахъ, не забывали отмѣтить особенностей 
плода. 
По мнѣнію Фуртвэнглера
4 ) , предмете который юноша держитъ 
въ лѣвой рукѣ, есть м я ч ъ . Игра въ мячъ была туземной въ дори-
ческихъ государствахъ Пелопоннеса. Особенно у лакедемонянъ она 
•) Раиз. V I , 9, 1. 
2 ) ІГгІісЬз, Негакіез ипй <1іе Нуйга, 8. 22 (ѴегЬ. <1. РЫІоІ. ѵегв. ги ОбгІНг). 
3 ) АпіЪ. Раі . 9, 367 . Ьисіап АпасЬ. 9. 
*) 60» Р г о ^ г а т т г и т ѴѴіпскеІтаппаіезіе, 8 . 133 і. 
Табл. И. 
Свѣтонечптъ С. О. П І Г Щ І . Кіеяп. 
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пользовалась почетомъ и распространеніемъ. У спартайцевъ цѣлый 
классъ ыолодыхъ людей, переходящихъ изъ возраста эфебовъ въ воз-
растъ зрѣлаго мужчины, носилъ названіе осрвсреГс ; 1 ) отъ того, какъ 
думаетъ Фуртвэнглеръ, что главнымъ упражненіемъ ихъ была игра 
въ мячъ. Танецъ вмѣстѣ съ бросаніемъ мяча извѣстенъ уже Гомеру; 
въ Одиссеѣ два раза говорится объ игрѣ въ мячъ
2 ) . В ъ Аргосѣ, во 
время одного праздника мальчики назывались З а Х Х а ^ р а З а с
3 ) отъ 
того, что тогда происходили хороводы мальчиковъ, соединенные съ 
игрою въ мячъ и съ танцами. Такимъ образомъ, скульпторомъ, испол-
нившимъ нашу статуэтку, по мнѣнію Фуртвэнглера, руководило чисто 
дорическое воззрѣніе: онъ представилъ полнаго силы молодаго чело­
века съ мячемъ въ рукѣ въ статуе, которую онъ жертвовалъ, какъ 
посвятительный подарокъ. Что касается предмета, который юноша 
держалъ въ правой рукѣ, то определить его невозможно, такъ какъ 
отбойникъ, о которомъ слѣдовало бы подумать, не употреблялся во 
время игры въ мячъ. 
Изъясненіе композиціи, предложенное Фуртвэнглеромъ, кажется 
намъ правильнымъ, и мы не можемъ не присоединиться къ его мнѣ-
нію, хотя не соглашаемся съ нимъ въ частностяхъ. Начать съ того, 
что наша фигура ни въ какомъ случаѣ не можетъ принадлежать къ 
классу тѣхъ молодыхъ людей, которые переходятъ изъ возраста эфе­
бовъ въ возрастъ зрѣлаго мужчины. Мы имѣемъ дѣло съ мальчикомъ. 
На его нѣжный возрастъ указываетъ отсутствіе лобковыхъ волосъ. 
Фуртвэнглеръ настаиваешь на томъ, что это обстоятельство есть 
умышленное стремлевіе художника къ обобщенію. Но это трудно 
допустить у такого реалиста, какимъ былъ авторъ статуэтки. 
Въ самомъ дѣлѣ, статуэтка отличается энергичностью исполненія, ко­
торая должна вызвать восторгъ любителей, требующихъ отъ искусства 
только правдивости. Тѣло мальчика сдѣлано очень мясистымъ, такъ 
что фигура страдаешь даже неправдоподобностью, преувеличеніемъ. 
Эти грубыя, дюжія формы показываютъ, что природа доставляла ху­
дожнику источиикъ, изъ котораго онъ черпалъ безъ разбора, ни мало 
не заботясь объ условной красотѣ, и матеріальное подражаніе при­
роде считалъ истинной задачей искусства. Кроме того, мы полагаемъ, 
что скульпторъ не задавался никакими культурно-историческими за­
дачами, а просто изобразилъ то, что виделъ: статуэтка представляетъ 
мальчика, собирающагося играть въ мячъ; просверленная въ правомъ 
' ) Раиа. Ш, 14, 6; С Ю 1386. 1432. 
' ) » 3 7 0 всь 
3 ) РІиі. ^иае8і. 8 Г - 5 1 -
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кулакѣ дыра, съуживающаяся къ задней сторонѣ, показываетъ, что 
мальчикъ ддржалъ палку особенной формы, расширяющуюся на концѣ 
и, можетъ быть, изогнутую, которая служила ему отбойникомъ
 ! ) . 
* * 
* 
Свѣдѣніи наши о скульптурѣ Аттики въ эпоху, предшествую­
щую 4 8 0 году, составляютъ исключительный плодъ раскопокъ новѣй-
шаго времени. Послѣднія находки на аѳинскомъ акрополѣ познако­
мили ученый и художественный міръ со множествомъ памятниковъ 
и скульптурныхъ сюжетовъ, неизвѣстныхъ доселѣ. Находки возбуди­
ли цѣлый рядъ вопросовъ, среди которыхъ на первомъ мѣстѣ явля­
ются два: кого могутъ изображать открытия статуи и кѣмъ онѣ созданы. 
Какъ относительно перваго, такъ и относительно втораго вопро­
са изслѣдователи не сходятся въ своихъ мнѣніяхъ. Женскія статуи 
иногда принимались за изваянія божествъ, Аѳины, Артемиды, а так­
же за изображенія дочерей Кекропса или нимфь
 2 ) . В с ѣ эти 
толкованія не имѣютъ за собой никавихъ доказательства Серіез-
наго вниманія заслуживаютъ только два мнѣнія. Одно изъ нихъ при­
надлежите В и н т е р у
3 ) , который въ женскихъ статуяхъ видите 
портреты дочерей гражданъ изъ лучшихъ аѳинскихъ фамилій *). 
Другое мнѣніе высказалъ С о ф у л и с ъ
6 ) , признававшій эти статуи не 
за изображенія какихъ нибудь опредѣленныхъ личностей, а просто 
за студіи, за художественныя произведенія, достоиныя быть подне­
сенными въ даръ любому божеству. 
По нашему мнѣнію, предположеніе С о ф у л и с а—самое вѣро-
ятное и удовлетворительное изъ всѣхъ имѣющихъ въ виду разрѣшить 
вопросъ о содержаніи акропольскихъ статуй. Съ мнѣніемъ В и н т е р а 
невозможно согласиться на слѣдующихъ основаніяхъ. 
На базѣ женской статуи Антенора существуете надпись, въ ко­
торой говорится, что статую посвятилъ гончаръ-живописецъ Неархъ: 
Шар^о; аѵг[іЬ]хеѵ 6 хера(ле]6? ір-^ шѵ атсар^ѵ [хіЩчаіа. 'Аѵ-прадр 
ётс[опг]агѵ] 6 Ебргароо? т]6 ат/ал[ш 6). Упомянемъ еще статую Акро-
иольскаго музея № 6 8 6 , найденную на Акрополѣ во время раекопокъ 
' ) См. СоШ^поп, Нібі. <1е 1а зсиірі. §г . I , р. 3 2 1 . 
г ) Исторія этихъ мнѣній изложена у А. А. Павловскаго въ его изслѣдованіи: 
Скульптура въ Аттикѣ до греко-персидскихъ войнъ, стр. 6 и слѣд. 
' ) ІГеЬег с-іе §гіесЬ. Ротігаікипв* 8. 7. 
*) Мнѣніе Винтера раздѣляютъ СоШ§поп, Ніаі. <Іе 1а всиірі. вг . І> Р- 353 , и А. А. 
Павловскій, ор. с, стр. 2 4 8 ск. 
6 ) Т а ёѵ 'АхрояоХеі ауаА^ата хоршѵ аруаіх7)С тё^ѵі]«. ' Е ѵ 'АЩшч, 1892, р. 9 8д. 
• ) См. КоЪегІ, Н е г т е в X X I I (1887) , 8 . 135. Ср. 'Есртщ. ар/ . 1886, стр. 8 1 , табл. 6, 
X 4 , и ОѵегЪеск, Ріааі ік 4 I , 8. 291 А п т . 8 6 . 
- 1 9 6 — 
1882 года ' ) . Къ вей отнссятъ базу съ нижней частью женскихъ 
ногъ и съ надписью: Е'ЗдооЧхо? 6 ѲаХсаруоо аѵе&т)хеѵ2). 
Фактъ посвященія мужчинами женскихъ статуй представляетъ 
самое сильное возраженіе противъ предположенія о п о р т р е т а х ! . 
Правда, на это возражаютъ, что статуи могутъ представлять род-
ственницъ посвящающихъ мужчинъ
3 ). Но такое объяснение кажется 
намъ совершенно произвольными Во-первыхъ, если бы грекъ посвя-
тилъ статую въ честь жены, дочери или вообще какого-нибудь дру-
гаго лица, то объ этомъ было бы сказано въ надписи. Это можетъ 
быть доказано многими примерами. Среди аѵядт]|і.ата въ Олимпіи бы­
ла статуя Формида, въ видѣ сражающагося воина (Раиз. V , 27 , 7 ) . 
Надпись объясняла, что статуя поставлена въ честь Формида, а по­
жертвована сиракузяниномъ Ливортою, другомъ Формида. На базѣ 
квадриги Гіерона была слѣдующая надпись (Раиз. Ѵ"Ш 42 , 9) : 
Ебѵ тгохе ѵіхт]оа?, 2ео 'ОХи^тае, аербѵ ауй/а 
хеврітста» ]лёѵ атса^, {іооѵохеХтр 5ё 
ойр' 'Іёрсиѵ хосЗг аос г^аріастахо
-
 тсаГ? о'аѵё&т]хе 
Дгіѵо[лёѵт]<; т с а х р б ; р. ѵ г] |х эс Хорахоас'оо. 
Цриведемъ наконецъ еще одну надпись Ь о е ч ѵ у , Ю В , 116 : 
[ 'А0У]]ѴЭ ха! [ІІа]ѵ8рба<р...о; АюѵоаіхХёоо; Трсѵг[хееб[і; хт]]ѵ Ооуахёра 
ФіХаѵ оЬёіЬ]хгѵ ёррт^ортразого. 'Етсі іергіа; Ѳеоббхт;? ПоХобхгоо 'А|хср[-
трощЬеч. КаГхоаіЫѵт}? ётсотргѵ. 
Во-вторыхъ, самая надпись на статуѣ Антенора устраняешь вся-
кія превратныя толкованія и догадки, такъ какъ она совершенно 
яснымъ и понятнымъ образомъ гласишь, что гончаръ Неархъ тратишь 
первую заработанную за свои издѣлія плату на сооруженіе статуи 
для Аѳины; онъ исполняетъ свой обѣтъ —принести пожертвованіе или 
посвятительный даръ богинѣ покровительницѣ искусствъ и ремеслъ 
за первое счастливое начало своей торговли. Таковъ смыслъ, заклю­
ч а ю щ а я въ словахъ „ерушѵ атгару^ѵ". 
Наконецъ, вазовая живопись позволяешь намъ установить неко­
торый руководящія вѣхи на пути изслѣдованія этого вопроса. Глав ­
ное (Достоинство вазовыхъ рисунковъ архаической эпохи состоишь 
именно въ томъ, что ихъ художественный характеръ въ общихъ чер-
тахъ всегда вполнѣ соотвѣтствуетъ художественному характеру пла-
1 ) СоШепоп, Ыіві. ае 1а асиірі. рт. I , р. 356 , рі. VI , 2, А. А. Павловскій, ор. с, 
рис. 83 а и Ь. 
2 ) СТА IV, 1, 378 1 1 8 . 
3 ) См. ѴѴіп|ег, .ІапгЪисп аев агсЬ. Іпві. I I , 1887, 8. 2 2 0 СоШ^поп, Ніві. ае 1а 
всиірі. е
г
 I . Р- 8 5 3 > п о 4 е 
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стики: въ нихъ одинаковое пониманіе и воспроизведете предметовъ 
и, что главное, тѣ-же самые сюжеты. 
Изучая вазовую живопись въ эпоху, предшествующую вѣку Пе­
рикла, не трудно замѣтить одну, странную на первый взглядъ, особен­
ность; а именно: въ весьма рѣдкихъ случаяхъ содержаніемъ вазо-
выхъ картинъ является изображеніе женщины. Мы разумѣемъ жен­
щину въ мѣщанскомъ смыслѣ слова, если такъ можпо сказать, то-есть 
хозяйку дома, мать семейства, вообще женщину среди домашнихъ за­
няли. Большинство живописцевъ рисуютъ фигуры богинь, нимфъ, 
вакханокъ, миѳологическихъ и гомеровскихъ героинь, Елены, Гекубы, 
Андромахи, и т. п., даже гетеръ. Слѣдовательно, они почерпаютъ 
свои силы въ окружающей дѣйствительности, широко пользуются для 
своего художественнаго развитія костюмомъ, позами и лицами жен­
щинъ. Но мы не находимъ на вазахъ благородиыхъ аѳинянокъ среди 
ихъ повседневныхъ занятій. Гинекей, казалось, былъ герметически 
закрыть отъ взоровъ частныхъ лицъ. Къ архаическимъ картинамъ 
чернофигурной техники относятся женщины съ сосудами у колодца 
на гидргяхъ и нѣсколько погребальныхъ табличекъ, изображающихъ 
погребеніе съ семьей, собравшейся вокругъ умершаго. На красно-
фигурныхъ вазахъ очень часто появляются въ сценахъ попоекъ и пи-
рушекъ г е т е р ы , флейтистки, танцовщицы, охотно проводящія вре­
мя въ веселой компаніи. Благородная же аѳинянка, женщина изъ 
лучшихъ аоинскихъ фамилій остается невидимой. Это обстоятельство 
должно находить себѣ объясненіе въ складѣ жизни аѳинянокъ того 
времени. Замкнутость въ гинекеѣ и полная отчужденность отъ обще-
ственныхъ интересовъ, невѣжество, имущественная и личная зависи­
мость отъ отца, брата или мужа,—таковы фактическія существенныя 
черты положенія женщины въ аѳинской демократіи VI и У вв. до 
Р . X . ' ) . Аѳинянка скрывалась въ отдаленныхъ частяхъ дома, окру­
женная дѣтьми и трудолюбивыми невольницами, проводя время за ра­
ботой, за туалетомъ или въ болтовнѣ съ подругами. Такимъ обра­
зомъ, замкнутостью гинекея отчасти слѣдуетъ объяснить пробѣлъ ко­
торый мы находимъ на вазахъ. Но, разумеется, не это была главная 
причина, такъ какъ во второй половинѣ V вѣка сюжеты вазовыхъ 
картинъ внезапно, какъ бы по волшебству, измѣняются. Религіозные 
сюжеты дѣлаются болѣе рѣдкими, сцены палестры и пирушекъ моло-
дыхъ людей исчезаютъ и на ихъ мѣсто появляются собранія женщинъ, 
сцены туалета, болтовни, работы, музыки, дѣтскія игры. Дѣйствитель-
ная причина отсутствія аѳинянки на архаическихъ вазахъ заклю-
' ) Ѳ. Г. Мищенко, Раціонализмъ Ѳукидида. Кіевъ 1881 , ч. I , стр. 174 . 
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чается въ томъ, что содержаніемъ вазовыхъ картинъ является, какъ 
мы видѣли, исключительно непосредственная общественная и уличная 
жизнь Аѳинъ, женщина же изъ высшаго аѳинскаго общества живетъ 
затворницей въ глубинѣ своего дома и не принимаете участія въ 
общественной жизни. 
Показанія вазовой живописи весьма важны. Отсюда слѣдуетъ, 
что нѣтъ никакого основанія предполагать, будто женскія статуи акро­
поля—посвятительные подарки и портреты женщинъ богатыхъ, луч-
інихъ аѳинскихъ фамилій. Совершенно невѣроятно, чтобы благород­
ная аѳинянка VI вѣка могла согласиться въ праздничномъ костюмѣ 
„иозировать" въ мастерской скульптора, гдѣ, какъ въ лавкахъ куп-
цовъ и въ цирульняхъ, всегда были посѣтители—мужчины. 
Сюжетъ нашихъ статуй, очевидно, жанроваго содержанія, пред­
ставляете обильное поле догадкамъ и едва ли можетъ быть доведенъ 
до полной ясности. 
При первомъ взглядѣ на женскія статуи Акрополя видно, что 
онѣ, подобно такъ называемыаъ „Аполлонамъ", составляютъ одну семью. 
Это—изображеніе стоящей женщины, которая одной рукой обыкновен • 
но приподнимаете край своей длинной одежды, а въ другой рукѣ 
держитъ какой-то предмете, можетъ быть, цвѣтокъ или плодъ. Одеж­
да состоите изъ двухъ частей: хитона и гиматія. Нижняя одежда— 
это іоническій хитонъ съ широкими рукавами, сдѣланный изъ полот­
няной матеріи и иадающій до ногъ. Спереди по серединѣ хитона 
сверху внизъ часто идетъ широкая вышитая лента (тгари^), состоя­
щая изъ меандровъ. Такъ какъ хитонъ образуете очень длинную одеж­
ду, то онъ подобранъ и подоткнуть подъ поясъ, образуя широкую 
пазуху, идущую вокругъ всего тѣла; иногда его поддерживаютъ спереди 
лѣвой рукой, но чаще лѣвая рука поднимаете сбоку часть хитона, 
чтобы сдѣлать болѣе свободной походку. Верхняя часть хитона отли­
чается отъ нижней своими волнистыми, болѣе мелкими складками. 
Различный снособъ трактовки верхней и нижней части одежды, какъ 
бы указывающій на различный матеріалъ этихъ двухъ частей, за-
ставилъ большинство ученыхъ видѣть особую шерстяную вязанную 
одежду, хитонискъ ' ) . Только Софулисъ 2 ) объясняете волнистыя линіи, 
отличающія верхнюю часть одежды отъ нижней, болѣе мелкими, бо-
лѣе собранными вмѣстѣ складками. Мы не имѣемъ никакого осно-
ванія возражать противъ справедливости этого послѣдняго толкова-
нія. На цѣломъ рядѣ вазовыхъ картинъ можно видѣть, что живописцы 
•) См.ЬесЬаі,Ви11.<1е согг.Ьеіі.XIV (1890),р.307,СоШвш>п,Ніві.<Іе 1а вс. вг.І,р. 342 вц. 
*) Та ёѵ 'АхропоХеі АуаХцата хоршѵ, р. 18. Ср. также Каіктапп, 2иг ТгасЫ агсЬаівсЬег 
беѵапайвигеп, ^ЪгЪ. а. агсЬ. Іпві. XI, 1896, 8. 29, Зіиіпісгка, Кбт. МійЬ. III, 8. 287,36. 
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архаическаго періода не затруднялись различно трактовать одну и ту 
же одежду на одномъ и томъ же памятнивѣ. Такъ напр. на вазѣ 
Брига ' ) мы видимъ женскую фигуру, гдѣ складки нижвей пазухи и 
праваго рукава сдѣланы волнистыми линіями, а складки лѣваго 
рукава верхней пазухи и нижней части хитона—прямыми линіями. 
Очевидно, такъ поступали для того, чтобы оттѣнить одну часть одеж­
ды отъ другой и избежать монотонности рисунка. Ту же особенность 
показываетъ костюмъ менадь на чашѣ Гіерона
 2 ) ; здѣсь только ниж­
няя пазуха (и то не у всѣхъ фигуръ) обозначена волнистыми линіями, 
все же остальное исполнено прямыми линіями. На одной вазовой 
картинѣ (СпаЪоиШеі Соіі. РоиМ, рі. 17) верхняя и нижняя части 
мужскаго хитона трактованы различно и производятъ впечатлѣніе, 
будто онѣ исполнены изъ различнаго матеріала. 
Верхняя часть костюма есть іоническій шерстяный гиматій или 
тсётгХо?, конецъ котораго проходить подъ лѣвую руку и образуетъ на 
правой сторонѣ длинныя и тяжелыя симметрическія складки; впро-
чемъ, ношеніе гиматія на нашихъ статуяхъ отличается болыпимъ разно-
образіемъ; то его застегиваютъ на крючокъ на правомъ плечѣ, то 
онъ сложенъ вдвое и наброшенъ на спину, точно шаль. 
В ъ VI вѣкѣ аѳинянки любили заниматься убранствомъ своихъ 
волосъ. Наши статуи показываютъ, до какой щепетильной и кропот­
ливой заботливости доведено было ухаживаніе, за волосами
 3 ) ; при­
ческа составляла повидимому самую важную и трудную часть въ ту­
алете женщинъ. Съ какимъ стараніемъ аттическіе скульпторы отдѣ-
лываютъ сложное расположеніе волосъ, заплетенныхъ и завитыхъ со­
образно всѣмъ требованіямъ моды! Самая простая и самая обыкно­
венная прическа состояла въ томъ, что спереди волосы завивались 
щипцами въ мелкіе локоны, а сзади вся масса волосъ, заплетенныхъ 
въ косы или вьющихся отъ щипцовъ, падала на спину, покрывая 
плечи; здѣсь рѣзецъ скульптора воспроизводилъ каждую косу или ло-
конъ зигзаговыми линіями, перерѣзываемыми горизонтальными бороз­
дами *). Отъ ушей на грудь ниспадаютъ локоны въ видѣ трехъ 
или четырехъ спиральныхъ или волнистыхъ лентъ. Особенно распо­
ложенно волосъ на лбу женщины старались давать возможное разно-
образіе. Почти всегда головной уборъ дополняешь атесраѵт], родъ тол­
стой повязки изъ кожи или войлока, украшенной пальметами. 
') См. Моп. <І. Іпві. V, іаѵ. 14. 
а) "ѴѴіепег ѴогІевеЫ. 8ег. А, ТаГ. 4. 
*) См. А. А. Павловскій, Скульптура въ Аттивѣ, стр. 202 сл. 
*) СоШвпоп, Ніві. (іе 1а всиірі. %г. I, Рід. 174, А. А. Павловскій, Скульптура въ 
Аттикѣ. рис. 61. 
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Словомъ, скульпторы одѣли свои фигуры такъ, какъ одѣлась бы 
женщина, любящая наряжаться, заботящаяся объ украшеніи себя бо­
гатыми серьгами, ожерельями и браслетами, неравнодушная къ кра-
сивымъ мелочамъ костюма. Но эти столь нарядныя фигуры, къ со-
жалѣяію, дошли до насъ безъ рукъ, въ которыхъ каждая изъ нихъ 
что-то держала. Только статуя Акроп. муз. № 593 ') представляетъ 
спокойно стоящую женщину съ сосудомъ у груди въ лѣвой рукѣ и 
съ вѣнкомъ въ опущенной правой; эти предметы заставили Гарднера 2 ) 
видѣть здѣсь изображеніе ж р и ц ы . Въ числѣ фрагментовъ бюста 
№ 6 7 7 8 ) также находится кисть лѣвой руки, держащей на груди 
гранатовое яблоко. 
Если мы обратимъ вниманіе на изображенія женщинъ (богинь 
или,гетеръ) на чернофигурныхъ и краснофигурныхъ вазахъ строгаго 
стиля, то увидимъ, что живописцы находятся подъ вліяніемъ акро-
польскихъ статуй, повторяя, можно сказать, несчетное множество разъ 
схему женской фигуры, одной рукой приподнимающей одежду, а 
другой держащей какой-нибудь предметъ или дѣлающей разговорный 
жестъ. Такъ напр. гетеры на чашѣ Пейѳина *), подобно акропольской 
статуѣ № 687 5 ) , одѣты необыкновенно пышно, въ длинный и гаиро-
кій іоническій хитонъ, подобранный спереди и подоткнутый подъ по-
ясъ, съ мелкими складками на бокахъ. Благодаря тонкости матеріи, 
ясно обрисовывается контуръ ногъ. Верхняя одежда наброшена на 
спину, въ видѣ шарфа, и съ плечъ спускается впередъ, оставляя грудь 
свободной; концы гиматія, какъ и на акропольской статуѣ образуютъ 
змѣеобразныя складки. Гетеры одной рукой приподнимаютъ хитонъ 
сбоку, а въ другой рукѣ держатъ цвѣтокъ. Образцы на чернофигур­
ныхъ вазахъ—у Гергарда Аизегі. ѴазепЬ. I ТаГ. 14 , 3 1 , 3 3 , 34 , и 
т. д.; ср. еще Моп. а. Іпзі, X I , 2 8 , 1. 
Реализмъ акропольскихъ статуй говорить за то, что сюжетъ ихъ 
мы должны искать въ реальной жизни. Скульпторы, безъ сомнѣнія, 
черпали свое вдохновеніе на улицѣ, въ тѣхъ сценахъ, въ которыхъ 
принимали участіе женщины. Было бы, конечно, ошибкой относить 
всѣ статуи къ одному и тому же сюжету. Одна поросовая статуэтка, 
найденная въ 1 8 8 8 году, Акроп. муз. № 5 2 , представляетъ ж е н щ и -
' ) СоШ^поп, Ніві. <1е 1а асиірі. дг. I , Рід. 178, А. А. Павловскій, Скульптура въ 
Аттикѣ, рис. 46 . 
2 ) .Тоигпаі оГ ІІеІІ. Зішііез, I X , 1888, р. 1 2 1 . 
•) СоШ§поп, Нізі. <1е 1а асиірі. # г . і | 75, д . А . Павловскій, Скульптура въ 
Аттикѣ до греко-нерсидскихъ войнъ, рис. 5 1 . 
*) ОегЬаг і , ТгіпкасЬ. и. СеГ. ТаГ. X I V . X V . 
' ) А. А. Павловскій, Скульптура въ Аттикѣ до греко-иерсидскихъ войнъ, рис. 58 . 
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н у , н е с у щ у ю н а г о л о в ѣ г и д р і ю
1 ) . Здѣсь умѣстно припомнить 
о г и д р о ф о р ѣ , которую Ѳемистоклъ велѣлъ соорудить наштрафныя 
деньги, полученныя за злоупотребление колодцами
 2 ) . Фуртвэнглеръ 3 ) 
причисляешь это произведеніе, вмѣстѣ съ хоромъ просящихъ мальчи­
ковъ Каламиса и коровой Мирона, къ аллегоріи. Но мы беремъ на 
себя смѣлость утверждать, что въ этомъ произведеніи рѣшительно 
нѣтъ ни символизма, ни аллегоріи, что оно можетъ служить, подобно 
акропольской статуѣ № 52 , образцомъ чистѣйшаго жанра, такъ какъ 
все въ немъ жизненно и реально, и нѣтъ ничего загадочнаго. Это— 
дѣвушка, несущая изъ колодца воду, сцена изъ повседневной жизни, 
которую, какъ мы знаемъ, такъ часто изображаютъ живописцы на 
вазахъ. 
Другія женскія статуи Акрополя, можетъ быть, иредставляютъ 
женщинъ, принимавшихъ участіе въ праздничныхъ процессіяхъ съ 
Рис. 95,—Статуя всадника. Акроп. муз. въ Аѳинахъ. 
приношеніями въ рукахъ; но скорѣе всего, это есть просто а ѳ и н я н -
к а , благородная женщина или гетера, держащая цвѣтокъ; сюжетомъ 
для этихъ прекрасныхъ во всѣхъ отношеніяхъ статуй послужили 
уличныя сцены. 
За статуями женщинъ слѣдуютъ фрагменты статуй в с а д н и ­
к о в ъ . 
' ) Она воспроизведена у А. А. Павловскаго, Скульптура въ Аттикѣ до греко-пер-
сидскихъ воинъ, рис. 14. 
а ) Ріиі. ТЬешізі. 8 1 . См. Оегіеі, Веі іг . гиг аііегеп бебспісЪіе йег віаіиагівспеп 
6-епгеЫІйпегеі Ьеі йеп Неііепеп, 8 . 19, ОѵегЬеск, Ріааіік'* I , 8 . 159 . 
*) Б е г ОогпаизгіеЬег ипй йег КпаЬе т і і йег Ѳапв, 8. 29 . 
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Одна изъ лучшихъ и наиболѣе уцѣлѣвшихъ статуй, это—та, 
которая изображена н а нашемъ р и с . 95 ' ) . Она изваяна и з ъ пенте-
лійскаго мрамора. Сохранились часть головы коня и е г о туловище, 
за исключеніемъ ногъ и хвоста; фигура всадника пострадала больше: 
о т ъ н е я уцѣлѣли только ноги и кисть лѣвой руки. Стуння правой 
ноги отбита, а лѣвая обута въ сандалію, ремни которой обозначены 
красной краской. Уздечка была металлическая, к а к ъ показываетъ 
дыра въ гривѣ, * н а высотѣ глазъ. Подобная ж е дыра находится въ 
кулакѣ лѣвой руки всадника, лежащей н а бедрѣ,—черезъ н е е прохо-
дилъ поводъ. Лошадь съ нѣжными формами, очевидно, скаковая, не 
испортила бы фриза, изображающего нанаѳенейскую процессію; всад­
никъ, сидящій н а конѣ твердо и красиво, сдѣлалъ бы честь избран-
нымъ аѳинскимъ юношамъ, представленнымъ н а фризѣ. Это—тсаГ; 
-/у]Хтр'Си>ч, молодой побѣдитель на скачкахъ, можетъ быть, в о время 
Панаѳенейскаго праздника. 
Отъ другой конной статуи
 2 ) уцѣлѣлъ 
только бюстъ лошади ( р и с . 96 ) . Этотъ 
обломокъ найденъ вмѣстѣ с ъ предшествую-
щимъ. Поэтому было высказано предпо­
ложен]^ 3 ) , ч т о оба о н и принадлежать к ъ • 
одной и т о й же группѣ. Однако п р и б о -
л ѣ е внимательномъ изслѣдованіи это 
предположеніе оказалось ошибочнымъ, 
такъ к а к ъ оба произведенія исполнены 
изъ различнаго матеріала и н е одинако­
в ы п о техникѣ. Эта лошадь изображена 
болѣе нервной и оживленной, чѣмъ всѣ 
прочія лошади н а Акрополѣ; правая пе­
редняя нога ея выставлена впередъ, ш е я 
вытянута, голова, исполненная огня, п о д ­
нята В в е р Х Ъ И І І О В О р О Ч е н а С л е г к а на С Т О - Рис. 9 6 . - С т а т у я лошади, 
т . ѵ . Акроп. муз. въ Аѳинахъ. 
рону. Іакое движете лошади, п о мнѣнію 
Винтера
4 ) , можетъ быть мотивировано только тѣмъ, ч т о впереди н е я 
находился всадникъ. Что группа дѣйствительно была такова, п о д -
тверждаютъ сохранившіеся куски плинта; н а одномъ и з ъ нихъ уцѣ-
л ѣ л и двѣ человѣческія стопы и правое приподнятое копыто лошади, 
а на другомъ два заднихъ лошадиныхъ копыта
 5 ) . Эти куски плинта, 
») ТаЪгЪисЬ Дез агсЬ. Іпв». ѴІГІ, 1893, 8 . 136 Я. (ѴѴіггІег). 
>) І аЬгЬ . <і. агсЬ. Іпві. Ѵ Ш , 1893, 8, 144 . 
а ) АЛепівсИе МіМЬеіІипдеп X I I , 1887, 8. 107 Апш. I ипі 8. 144. 
*) І аЬгЬ . а. агсЬ. Іпаі. ѴІП, 1893, 8. 141 гГ. 
' ) ІЫЙ. 8. 146 . 
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какъ по матеріалу, такъ и по размѣрамъ и исполнению, подходятъ 
къ торсу лошади. Винтеръ къ этой же группѣ относитъ голову юно­
ши Акроп. муз. № 6 4 4 ' ) . Понятіе о всей композиціи, по мнѣнію 
Винтера, можетъ дать изображеніе на западномъ фризѣ Парѳенона, 
гдѣ между группами всадниковъ представлена фигура юноши, кото­
рый стоитъ передъ лошадью и занимается взнуздываніемъ ея (рис. 9 7 ) . 
Скульпторъ, изваявшій фризъ, разумѣется, не могъ вдохновиться не­
посредственно нашимъ памятникомъ, погибшимъ во время персид-
скихъ войнъ; но онъ заимствовалъ сюжетъ для своей картины изъ 
другого подобнаго произведенія, существованіе котораго удостовѣря-
етъ Аристотель
 3 ) . Какъ видно изъ Аристотеля, поводомъ посвященія 
статуи послужилъ переходъ ѳета въ сословіе всадниковъ. Можетъ 
быть, тотъ-же поводь привелъ и нашу группу на Акрополь. 
Рис. 97.—Съ фриза Парѳеноиа. 
Композиція этой группы служить еще однимъ лишнимъ дока-
зательствомъ того, что статуи, которыя сооружались, какъ аѵа&і^ата, 
были жанровыя, а не портретныя. Правда, сторонники портрета могли 
бы опираться на то, что старинные мастера также любили изобра­
жать своихъ дѣйствующихъ лицъ во время отправленія ими ежеднев-
ныхъ обязанностей, любили возвышать портретъ до степени карти­
ны. Однако противъ этого можно возразить, что старые мастера 
все-таки оставались въ границахъ своей эадачи: отъ того, что живо­
писцы приводили свою модель въ дѣйствіе и списывали ее среди окру­
жающей обстановки, портретъ не переставалъ быть портретомъ и по-
') ІМЛ. 8. 146. 
*) 'А^ѵаішѵ яоХпсіа (VII 6), .ІапгЪ. а. агеп. I. VIII, 1893, 8. 144 і. 
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зировавшій человѣкъ не дѣлался простымъ натурщиаомъ. Между 
тѣмъ этого нельзя было бы сказать ни о нашей группе, ни о группѣ 
борцовъ во Флоренціи, ни о множествѣ другихъ посвятительныхъ 
статуй; повсюду мы видимъ, что главную и исключительную роль въ 
этихъ произведеніяхъ играетъ ж а н р о в ы й м о т и в ъ . В ъ самомъде­
ле, что за з а д а ч а , лучше сказать, что за нелѣпая была бы затѣя: 
исполнить портретъ, въ которомъ нужно представить по крайней ме­
ре впешній обликъ и сходство лица, въ ту минуту, когда два борца 
ползаютъ на коленяхъ, стараясь придавить другъ друга къ земле, 
или к о г д а юноша пытается взнуздать горячую лошадь и показываетъ 
зрителю только свою спину, или когда мальчикъ, вынимающій эанозу 
изъ ноги, до такой степени нагнулъ свою голову, что теперь почти 
нетъ возможности снять с ъ л и ц а точную копію. Все это служить 
о д н и м ъ изъ красноречивыхъ возраженій противъ мнЬяія Фуртвэнгле­
ра, Винтера и другихъ сторонниковъ портрета. 
Къ жанру следуетъ отнести и ста­
тую всадника въ азіатскомъ костюме ' ) . 
Статуя эта (рис. 98 ) пострадала въ та­
кой же степени, какъ и другія. УцвлЬ-
ли только часть головы лошади, ся шея 
и грудь, и н о г и всадника. Статуя эта от­
личается роскошью своей полихроміи
 2 ) . 
По сохранившимся фрагментамъ можно 
видеть, что всадникъ б ы л ъ о д в т ъ въ 
короткій пестрый хитонъ, украшенный 
чешуями на подобіе рыбьей чешуи, и 
въузкіе плотно облегающіе тѣло штаны, 
согласно модѣ, принятой варварами; 
н о г и обуты въ внсокіе башмаки изъ 
красной кожи съ металлическими пу­
говицами. Сквозное О Т В е р с т І е на шее
 Р и с
- 98.—Статуя всадника въ варвар-
ской одеждѣ. Акроп. муз. въ Аѳинахъ. 
лошади возле ушей показываетъ, что 
уздечка также была металлическая. На лбу лошади сохранились метал-
лическіе гвозди, которые служили для прикрѣиленія челки, сделан­
ной отдельно изъ металла. 
При открытіи статуи Студничка
 8 ) , а за нимъ и Леша *), при­
няли ее за изображеніе амазонки. Но после замѣчанія Вольтерса, 
!) ЗъЪтЪ. йен агсЬ. Іп8*. VI, 1891, 8. 240 ипа 261 (Зіиапісгка). 
2 ) Объ окраскѣ статуи см. А. А. Павловскіи, Скульптура въ Аттикѣ до греко-перс. 
войнъ, стр. 266. 
») ЧУосЪепвсЪг. і. кі. РЫ1. 1887 8. 966. 
<) ВіШ. согг. аеіі. XIV, 1890 8. 326; бвЗ, 4. 14 
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что у нижняго края живота статуи одежда приподнята, характеризуя 
полъ, подобно статуѣ мужчины въ широкомъ іоническомъ хитонѣ съ 
рукавами и въ плащѣ Акроп. муз. № 633,—Студничка измѣнилъ 
свое мнѣніе и старался доказать ' ) , что это—изображеніе перса, точно 
соотвѣтствующее описанію Геродота (VI I , 6 1 ) и поставленное на 
Акрополѣ въ память Мараѳонской побѣды. Въ доказательство своего 
мнѣнія, овъ привелъ изображеніе всадника въ варварскомъ костюмѣ 
(рис. 99 ) на тарелкѣ въ АзЪтоІеап-Мивеит въ Оксфордѣ. Изобра-
женіе это, по его мнѣнію, представляетъ копію статуи; на немъ над­
пись: МіХтіаоЧ]? хаХ<к. Рисунокъ показываетъ, что всадникъ—юноша, 
и этотъ юноша, думаетъ Студничка, есть никто иной, какъ предво­
дитель персовъ въ Мараѳонской битвѣ, племянникъ Дарія, Артафернъ. 
Самая статуя есть только часть цѣлой группы, состоявшей изъ ряда 
дѣйствующихъ лицъ одного и того-же событія; съ Мараѳонской по-
бѣдой она достовѣрно соединяется чрезъ надпись ея копіи, которая 
прославляетъ Милтіада, знаменитаго мужа, не какъ красиваго моло-
даго всадника, но какъ увѣнчаннаго побѣдой полководца. 
зывать аттическое искусство, предшествующее 4 8 0 году, на выс­
шей точкѣ развитія. Но этого въ дѣйствительности нѣтъ; мни­
мый „персъ" по техникѣ гораздо старѣе другихъ статуй Акропо­
ля. Далѣе, самъ Студничка признаетъ, что аѳиняне не могли при­
нести въ даръ своей богинѣ статую врага въ спокойномъ великолѣ-
піи. Слѣдовательно, статуя не можетъ быть одинокой, но должна со­
ставлять часть группы. Но при томъ матеріалѣ, какой даетъ пер-
сидскій мусоръ Акрополя, болѣе чѣмъ рисковано замышлять о бога-
Рис. 99.—Всадник* въ варварской одеж 
дѣ, на тарелкѣ въ Оксфордѣ. 
Это остроумное, но произволь­
ное и насильственное толкованіе 
Студнички опровергъ В и н т е р ъ
2 ) . 
По мнѣнію Винтера мнимый „пер-
сидскій всадникъ" носитъ на се-
бѣ всѣ признаки стариннаго стиля 
сравнительно съ двумя другими ста­
туями всадвиковъ въ Акрополѣ и 
ве можетъ быть помѣщенъ между 
4 9 0 и 4 8 0 гг . Памятникъ, соору­
женный въ воспоминаніе Мараѳон-
ской побѣды, долженъ былъ бы при­
надлежать къ самымъ молодымъ 
между статуями Акрополя и пока-
<) Еіп О е п к т а і йез Зіе^ев Ьеі МагаіЬоп, ЛаЬгЪ. о\ агсп. Іпві. V I , 1891 , 3 . 239 Ш. 
») ДаЬгЬисЬ 4 агсЬ. Іпв*. V I I I , 1893, 8 . 151 8. 
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той фигурами колоссальной композиціи, отъ которой ровно ничего 
не сохранилось кромѣ одного „бездѣятельнаго статиста". Что ка­
сается изображенія всадника на тарелкѣ въ АзЬтоІеап Мизеит, то 
оно только возбуждаетъ недоумѣніе; что- можетъ служить ручатель-
ствомъ за то, что вазовый живописецъ именно взялъ одну фигуру 
„статиста" изъ цѣлаго ряда и что эта фигура столь важна, что мо­
жетъ намекать на Мараѳонскую побѣду. Рисунокъ на тарелкѣ не 
содержитъ въ себѣ никакого намека на національнаго врага, такъ 
какъ древній стиль вазовой картины, напоминающій Эпиктетовскую 
манеру, не позволяетъ помѣстить тарелку позже конца V I вѣка ' ) . 
Итакъ, единственно справедливымъ объясненіемъ всадника Винтеръ 
признаетъ то, что статуя есть отдѣльное произведете. Кого же она 
изображаете? По мнѣнію Винтера, сооружать на Акрополѣ перси 
или скиѳа во время тиранновъ не было ни малѣйшаго повода. Это— 
статуя грека, аѳинянина, образъ того, кто посвятилъ статую; если 
онъ избралъ для этого костюмъ варвара, то потому, что хотѣлъ сдѣ-
лать ясными поводъ и смыслъ своего дара. Дѣло въ томъ, что еще 
Мильтіадъ старшій отправился во Ѳракійскій Херсонесъ и основалъ 
тамъ свое владычество. Ему наслѣдовали сыновья его двоюроднаго 
брата Кимона, сперва Стесагоръ, а потомъ Милтіадъ младшій, по­
сланный туда послѣ смерти брата Пизистратидами, ок. 5 1 4 г. Господ­
ство Мильтіада продолжалось до 493 года и поддерживалось съ боль­
шими трудомъ среди битвъ съ туземными племенами и беэпокойныхъ 
осложненій, которыя принесъ скиѳскій походъ Дарія. Въ Аѳинахъсъ 
живѣйшимъ интересомъ слѣдили за этимъ предпріятіемъ. Среди аѳин-
ской молодежи явилось обыкновеніе носить скиѳскія шапки; въ та-
комъ головномъ уборѣ мы видимъ благородныхъ юношей на карти­
нахъ аттическихъ вазъ и на фризѣ Парѳенона. 
Многіе изъ молодыхъ людей принимали участіе въ экспедиціи 
и, разумѣется, носили тамъ не одежду аѳинскаго гоплита или всад­
ника, а тувемное платье варваровъ, соотвѣтствующее суровому кли­
мату той страны. Мотивъ мужчины въ пестромъ костюмѣ варвара 
сдѣлался популярнымъ у вазовыхъ живописцевъ. Нѣтъ никакой при­
чины считать всѣ подобныя фигуры въ разноцвѣтныхъ одеждахъ вар­
варовъ на краснофигурныхъ вазахъ свидѣтелями „веселаго побѣднаго 
настроенія" послѣ освобожденія отъ опасности персидскаго разгрома, 
такъ какъ весьма многія ивъ нихъ принадлежать времени до пер-
сидскихъ войнъ. Сюда нужно причислить и тарелку въ АзЬтоІеап-
Мизеит. Мильдіадъ былъ тогда молодымъ человѣкомъ, и потому по­
нятно его прославленіе на тарелкѣ, такъ какъ вазовые живописцы 
') См. Лопез, Лоцгпаі оІ. Неіі. 8іиа\ 1891, р. 379. 
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только молодой міръ прославляли въ своихъ надписяхъ любимцевъ і ) . 
Какъ атсарут] своего военнаго успѣха въ Херсонесѣ Мильтіадъ по-
свящаетъ Зевсу олимпійскому рогъ Амалѳеи изъ слоновой кости
 2 ) . 
Тотъ или другой изъ аѳинянъ, вмѣстѣ съ нимъ или еще съ стеса-
горомъ принимавших!, участіе въ экспедиціи, точно также могъ вы­
разить свою благодарность за счастливое возвращеніе домой въ но-
святительномъ подаркѣ на Акрополѣ. Это толкованіе, по мнѣнію 
Винтера, подтверждается еще надписью на одной базѣ, которую уда­
лось открыть въ 1889 г. на юго-западной сторонѣ Парѳенона и ко­
торую онъ относитъ къ нашей статуѣ. Надпись эта называетъ имя 
посвятившаго статую, а вмѣстѣ съ тѣмъ, какъ думаетъ Винтеръ, и 
имя лица, изображеннаго въ ней; это, по чтенію Лоллинга, Діоклейдъ, 
сынъ Діокла. 
Само собою разумѣется, что мы охотно приняли бы это пре­
красное толкованіе Винтера, какъ это сдѣлалъ А. А. Навловскій
 3 ) , 
если бы можно было допустить существованіе подобныхъ портретовъ 
въ концѣ ѴІ-го и въ началѣ Ѵ-го вѣка. При объясненіи сюжета на­
шей статуи мы должны сохранить связь, въ которой она находится 
съ прочими фигурами всадниковъ на Акрополѣ. Подобно имъ, это 
есть жанровое произведете. Какъ показалъ Винтеръ, художники имѣли 
достаточно случаевъ, чтобы вдохновиться прекраснымъ зрѣлищемъ, 
которое предлагали имъ молодые люди въ красивомъ нарядѣ скиѳа 
или перса, участвующіе въ торжественной процессіи или разъѣзжаю-
щіе по улицамъ. Это имѣетъ аналогію съ тѣмъ, какъ у насъ иногда 
молодые люди надѣваютъ костюмъ кавказца. Съ другой стороны, 
всякій аѳинянинъ, участвовавшій въ экспедиціи и желавшій прине­
сти Аѳинѣ посвятительный подарокъ, съ восторгомъ долженъ былъ 
остановить свой выборъ въ мастерской скульптора на блистающей 
красками статуѣ всадника въ варварскомъ нарядѣ. Что касается над­
писи, то она нисколько не подтверждаете мнѣнія Винтера, такъ какъ 
называетъ только владѣльца статуи, лицо, которое принесло статую 
въ даръ богинѣ. 
За статуями всадниковъ слѣдуетъ назвать статую Мосхофора *) 
и статуи писцовъ. 
Статуя Мосхофора Акропольск. муэ. (рис. 100) , изъ гиметтскаго мра­
мора, помѣщенная въ нестоящее время на своемъ пьедесталѣ съ надписью: 
К6[і(Зо<; аѵёЧЬ)хеѵ 6 ПаХоо 5 ) , представляетъ бородатаго мужчину, высту-
*) См. Нагітв, бггіееЬіасЬе МеіаІегесЪаІеп 8. 7. 
а ) Раив. VI, 19, 6. 
*) Скульптура въ Аттикѣ до греко-персидскихъ войнъ, стр. 259. 
*) Вгипп, І)епкт. А. дгіесЬ. гот. Зсиіріиг, № 6. 
*) ѴѴтіег, Бег КаГЬіга^ег ип<1 аеіпе кипа^евсЫспШсЬе 8іе11ип$, АіЬ. МіМЬ.. ХШ, 
1 8 8 8 , 8. 1 1 3 С 
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пающаго впередъ лѣвой ногой и весущаго на плечахъ теленка; голова 
его старательно причесана; на плечи спускаются пряди волосъ; онъ 
изображенъ не нагимъ; при нѣкоторой внимательности, можно распознать 
прозрачную ткань, плотно приставшую къ его тѣлу и узнаваемую только 
по нѣсколькимъ возвышенностямъ, обозначающимъ края, в по придаточ-
нымъ кускамъ ниже локтей; э т о - х ^ * Г ѵ а бтеХт), родъ плаща, сложен­
н а я вдвое, который покрываетъ плечи и нисиадаетъ до средины бе-
деръ, оставляя голой переднюю часть тѣла. Отъ ногъ сохранились 
только верхняя часть праваго бедра и правая стопа. ІІослѣняя об­
ращаете на себя вниманіе изслѣдо-
вателей своимъ реализмомъ. „Передъ 
нами не идеальная нога, говорите 
г. Павловскій, а та самая, которая 
была въ данный моменте передъ гла­
зами художника, со всею ея непра­
вильностью. Правиленъ только но­
готь большаго пальца, уходящій, углу­
бляясь, подъ кожу, остальные же 
всѣ какъ бы сползли впередъ, пред­
ставляя некрасивую, но правдивую 
картину. Очевидно, нога была ис­
полнена съ натуры". Теленокъ, ко­
тораго мужчина держите обѣими 
руками эа всѣ четыре скрещенныя 
ноги у себя на груди, также очень 
натураленъ. 
Вопросъ о томъ, кого изобра­
жаете статуя, до сихъ поръ остается 
спорнымъ. Въ настоящее время из-
слѣдователи рѣшаютъ его иначе, 
нежели ВаКЪ Т О д Ѣ л а л О С Ь ВЪ преж- Рис. 100.—Статуя Мосхофора 
нее время. Прежде одни принимали
 А к р о п
-
 м у з
'
 в ъ А ѳ и н а х ъ
-
ее за изображеніе Гермеса ' ) , другіе за изображеніе Аполлона 2 ) , 
Б л е й н ъ
8 ) считалъ статую Тезеемъ, несущимъ мараѳонскаго быка. 
Но теперь, послѣ открытія базы съ мадписыо: Кбр^ог аѵё{Ь)хеѵ, вы­
сказано мнѣніе, что статуя представляетъ портретъ. „Очевидно, гово­
рите г. Павловскій, ее нужно признать за изображеніе какого-нибудь 
аоинскаго гражданина, пожелавтаго въ даръ богинѣ принести свое 
») Соме, АгсЬ. 2еі1. 1864, 8. 169. 
' ) Виіі. йеіі' ІП8*. 1864, р. 76. 
3 ) АгсЬ.-ерір\ Мі«Ь. IX, 8. 152 і". 
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изображеніе въ моментъ служенія ей, какъ засгііісапз (Рііп. X X X I V , 
91) ; жертва продолжалась не долго, а статуя должна была служить 
вѣчнымъ памятникомъ этой жертвы, вѣчно напоминать божеству благо­
честивый актъ поставившаго ее" ' ) . В ъ этомъ же смыслѣ высказался 
Коллиньонъ
 2 ) , а по мнѣнію Овербека 3 ) , это—жрецъ, лицо, близко 
стоящее къ храму богини. Но предположеніе, что статуя представ-
ляетъ портретъ, ровно ни па чемъ не основано. В ъ надписи названо 
тольто лицо, посвятившее статую, но не сказано, что посвященіе 
изображаешь самого жертвователи. Каллиньонъ и г. Павловскій осно­
вали на этихъ данныхъ выводъ, можетъ быть, слишкомъ поспѣшный. 
Мы убѣждены, что Мосхофоръ есть жанровое произведете. Это зпа-
ченіе статуи выясняется изъ аналогіи съ другими посвятительными 
статуями въ Олимпіи и на Акрополѣ, статуями атлетовъ и женщинъ. 
Но кого хотѣлъ представить скульпторъ въ своемъ произведеніи? 
Предположеніе, что Мосхофоръ есть охотникъ, устраняетъ то обсто­
ятельство, что онъ несетъ домашнее животное, тогда какъ на метал­
лической пластивкѣ изъ Крита
 4 ) одинъ изъ охотниковъ, держитъ на 
плечахъ каменнаго козла. Далѣе, то обстоятельство, что Мосхофоръ 
несетъ теленка, а не барана, какъ мнѣ кажется мѣшаетъ видѣть въ 
немъ пастуха, въ родѣ Гермеса Кріофора на аѳинскцмъ алтарѣ
5 ) . Остает­
ся, слѣдовательно, признать въ Мосхофорѣ ж е р т в о п р и н о с и т е л я . 
Эта взятая изъ действительности вполнѣ реальная фигура представ-
ляетъ сцену мѣстныхъ нравовъ: гражданинъ несетъ на плечахъ жерт­
венное животное во время какой нибудь торжественной процессіи, 
какъ на этрусскомъ серебряномъ с о с у д ѣ
6 ) , или для одного изъ тѣхъ 
жертвоприношеній, которыми такъ изобиловала общественная и частная 
жизнь грековъ. 
Статуи писцовъ дошли до насъ въ трехъ экземплярахъ. Отъ первой 
статуэтки изъ гимметскаго мрамора Акропол. муз. № 146 7 ) сохрани­
лась только нижняя часть фигуры до пояса. Фигура, задрапированная 
въ плащъ, сидитъ на кубическомъ блокѣ, которому при помощи 
красокъ нриданъ видъ табурета; ноги опираются на скамью; ступней 
ногъ до подъема недостаетъ. Объ этой статуэткѣ упоминаетъ уже 
Россъ
 8 ) , который считаетъ ее женской фигурой. Это же объясненіе 
*) Скульптура въ Аттикѣ до греко-нереидскихъ войнъ, стр. 10. 
2 ) Ніаі. ае Іа асиірі. ^г . I , р. 216. 
3 ) Ріааі ік ' I, 8. 186. 
*) МіІсЬЬоеГег, АпГапде а. Кипаі, 65 
») Агшаіі Деіі' Іп з і , 1869, р. 253 , і аѵ. Ж. 
в ) МіШег-\Ѵіеае1ег Б а к . I , 60 . 302 Ь. 
' ) АіЬеп. МійЬеіІ, V I , 1881 , ТаГ. V I , 2. 
8 ) Агсііаоі. Аигааіге, I , 111. 
приняли Шёлль ' ) и Зибель 2 ) , полагавшіе, что предметъ, лежащій на 
ея колѣняхъ, есть открытая шкатулка. Несостоятельность этого тол-
кованія доказалъ Фуртвэнглеръ
 3 ) , указавшій на то, что предметъ, 
принимаемый за шкатулку, есть не что иное, какъ д и п т и х ъ
4 ) , а 
самая фигура—мужчина, пишущій на диптихѣ стилемъ; диптихъ, ле­
жащей на колѣняхъ, онъ придерживаетъ лѣвой рукой, отъ которой 
уцѣлѣли всѣ пальцы; отъ правой руки сохранились только слѣды ея 
кисти, лежавшей на диптихѣ и державшей грифель. Допустить, что 
статуэтка представляетъ женскую фигуру, невозможно, такъ какъ въ 
V I вѣкѣ аѳинянки едва ли умѣли писать. В ъ первой половинѣ V 
столѣтія въ аттической вазовой живописи впервые встрѣчается изоб­
ражен]^ пишущей Аѳины 5 ) . Однако простота одежды и позы и от-
сутствіе какихъ бы то ни было аттрибутовъ не позволяетъ признать 
въ нашей статуѣ Аѳину. Основываясь на томъ, что восковыя таблицы 
служили для небольшихъ записей, для письменныхъ упражненій уче­
никовъ, для писемъ и въ особенности для счетовъ, Фуртвэнглеръ по­
лагаете, что статуэтка изображаете или п и с ц а (-гра^атеб;), или од­
ного изъ тѣхъ чиновниковъ, которымъ поручались пріемъ и хране-
ніе денежныхъ суммъ. Такъ какъ дѣло идетъ о посвятительномъ по­
дарки Аѳинѣ, то, по его мнѣнію, естественно думать объ управителѣ 
храмовыми сокровищами Аѳины. 
Не оспаривая вполнѣ того толкованія Фуртвэнглера, по кото­
рому статуя представляетъ п и с ц а
6 ) , мы находимъ возможнымъ дать 
еще другое объяснепіе. Но предварительно опишемъ два другіе об­
ломка Акропольскаго музея, которые принадлежать подобной же фи-
г у р ѣ . 
В ъ 1882 году былъ найденъ экземпляръ статуэтки изъ пенте-
лійскаго мрамора, почти тожественный онисанному нами, Акроп. муз. 
№ 144 7 ) . Статуэтка представляетъ фигуру, сидящую на табуретѣ, съ 
раскрытымъ диптихомъ на колѣняхъ. С т у д н и ч к а присоединилъ 
къ ней найденную также правую половину груди; головы и рукъ не-
достаетъ. Верхняя часть тѣла этой фигуры до пояса обнажена; одеж-
' ) АгсЬ. МіШіеіІ. айв. 6-гіесЬеп1ап<І, 8 . 27, № 16. 
а ) К а Ы о 8 , № 5059 . 
' ) Маггаоге ѵоп йег Акгороііа, АіЬеп. МіІіЬеіІ. VI , 1881, 8. 174 Я . 
*) О письменныхъ принадлежностям см. статью Н. ВШтпег 'а „ В г і е і е " въ В а и т е і -
віега Б е а к т а і е г , и Р. Оігагй, Еёисаііоп аіЬепіегте, р. 106. 
б ) См. Ваитеіз іег Б е п к т . АЬЬ. 1642. 
6 ) Ср. п и с ц а , держащаго на колѣняхъ диптихъ, на Берлинской чашѣ: АгсЬ. 2еі4. 
1880 Та! . 15, 8. 177 И. (Когіе) , Ригіѵапдіег , Ѵ а в е п в а т т і . і т А п ^ и а г . № 2 2 9 6 . 
' ) 'Еут)(А. арх- 1883 8. 40 , 8, МіМЬеііипкеп АіЬеп. X I , 1886, 8. 358 (Зіиошсгка), 
А. А. Павловскій, Скульптура въ Аттикѣ до греко-персидскихъ войнъ, рис. 22. 
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дой служить лишь гиматій, который закрываетъ бедра и ноги *). Съ 
лѣвой стороны кайма гиматія обозначена зеленой и красной краской. 
Эта кайма видна также внизу и на небольшомъ отворотѣ у пояса. 
Подошвы ногъ—краснаго цвѣта, а на правой стопѣ кромѣ того уцѣ-
лѣли слѣды фіолетовой краски, показывающіе, что ноги, вѣроятно, 
были обуты въ сапоги. Остатокъ краски на шеѣ происходить отъ крас­
наго цвѣта волосъ. Средина диптиха, покрытая воскомъ, также крас­
наго цвѣта. Двѣ красныхъ продольныхъ полоски находятся на двухъ 
боковыхъ створкахъ, которыя идутъ внизъ отъ горизонтально лежа­
щей дощечки. По мнѣнію С т у д н и ч к и , полоски эти обозначаютъ 
желобки для сцѣпленія табличекъ, когда онѣ бываютъ закрыты. 
Наконецъ послѣдній экземпляръ размѣрами значительно превос­
ходить предыдущее. Это—статуя Акроп. муз. № 6 2 9 , составленная 
изъ семи фрагментовъ, изъ того же матеріала (рис. 1 0 1 ) 2 ) . Недоста-
етъ головы, всей правой стороны тѣла ниже пояса, кисти лѣвой ру­
ки и ступней ногъ. Одеждой служитъ гиматій, перекинутый черезъ 
лѣвое плечо. Зубчатый край гиматія украшаютъ сине-зеленая и крас­
ная полоски. Съ обѣихъ сторонъ шеи спускаются внизъ двѣ красныя 
полосы—какъ на прежней фигурѣ—отъ короткихъ или связанныхъ 
въ пучекъ волосъ. Наружная сторона лѣваго плеча гладко срѣзана;такъ 
какъ никакихъ отверстій для гвоздей не видно, то слѣдуетъ полагать, 
что недостающій кусокъ приклеивался. Сжатый костистый кулакъ 
правой руки имѣетъ косо просверленную дыру для грифеля, который, 
слѣдовательно, держали такъ, какъ держать кисть
 8 ) . На колѣняхъ 
фигуры существуетъ двѣ круглыхъ дыры и шереховатая поверхность— 
слѣды отсутствующаго теоерь диптиха. Подушка стула, на которомъ 
сидитъ фигура, и пространство между ножками окрашены красной 
краской. 
В ъ первыхъ двухъ статуэткахъ фигуры вытянуты совершенно 
прямо; онѣ сидятъ въ оцѣпенѣлой позѣ. Напротивъ, въ тѣлоположе-
ніи большой статуи замѣчается уже много живости: фигура слегка 
наклонилась впередъ, какъ это наблюдается у пишущаго. 
Мы обращаемся теперь къ сюжету нашихъ статуй. На чашѣ Ду­
риса, представляющей „школу" (рис. 4 8 ) , дана сцена обученія письму. 
На скамьѣ сидитъ молодой учитель или его помощникъ; онъ поддер-
' ) Зибель призналъ гиматіи и въ первой статуѣ, между тѣмъ какъ Фуртвэнглеръ, 
опираясь на примѣры архаическихъ сидящихъ статуй, представлялъ себѣ фигуру одѣтою 
въ длинный іоническій хитонъ. 
' ) МІЛеіІ . АіЬеп, V I , 1881 , Та і . V I , 1, 8 . 178 и X I , 1886, ТаГ. I X , 3. 
*) Ср. картину на гидрів нзъ Руво Вашпеійег Бепкш. АЬЬ. 2184 . 
живаетъ лѣвой рукой триптихъ, а въ правой рукѣ держитъ грифель; 
передъ нимъ стоитъ ученикъ. Фигура учителя, немного согнувшагося 
надъ триптихомъ, въ плащѣ, закрывающемъ нижнюю часть тѣла, 
точно повторяете акронольскія статуи. Разница состоитъ лишь въ 
способѣ держанія триптиха: на вазѣ учитель держитъ его не на ісо-
лѣняхъ, а на лѣвой рукѣ; кромѣ того, открытая половина поставлена 
вверхъ, а не опущена внизъ, какъ въ статуяхъ. Но эти небольшія 
отклоненія объясняются условіями техники. Вообще же аналогія эта 
можетъ руководить нами при объясненіи нашихъ памятниковъ. При­
нимая во вниманіе, что содержаніемъ жанра въ архаическій періодъ 
является общественная жизнь гре-
ковъ и что вазовая живопись всецѣ-
ло отражаетъ въ себѣ характеръ и 
особенности пластики, мы приходимъ 
къ убѣжденію, что наши статуи мо-
гутъ представлять гакольныхъ 
у ч и т е л е й , и что ихъ принесли 
въ даръ Аѳинѣ юноши, окончившіе 
школьное образованіе. 
Мы должны теперь прослѣдить 
движеніе жанра въ цвѣтущее время 
греческой пластики. В ъ эпоху Ки-
мона греческое искусство достигаетъ 
верха своей силы въ лицѣ Еалами-
са, Пиѳагора и Мирона. К а л а м и с ъ 
въ своихъ произведеніяхъ я вился пред-
ставителемъ наивной и искренней 
сантимептальности, чувства, лиризма, 
мечтательно-религіознаго настроенія; 
онъ женствененъ и нѣженъ
1 ) . Въ 
этой поэтической атмоеферѣ жанръ встрѣчается не очень часто. Жанро­
выми произведеніями Каламиса были квадриги
 2 ) , мальчики на скаковыхъ 
лошадяхъ
8 ) и бронзовая группа мальчиковъ, иэображенныхъ съ про-
Рис. 101.—Статуи писца. Акроп. муз. 
•) См. Вгипп, ОевсЪ. а. ггіесЪ. КапзЙег. I , 3 . 93 , ОѵегЬеск, Ріавіік* I, 8 . 2 8 3 . 
>) Гііп. X X X I V , 7 1 . 
3 ) Раиз. VI, ' 1 2 , 1; ср. Соіііртоп, Нізі. йе 1а зсиір*. %г. I, 397. Это тѣ с е 1 е 1 і-
г о п і е а р и е г і , которые также првиадлежатъ рѣзцу Каиаха (Рііп. X X X I V , 75) и Ге-
гезія (Рііп. X X X I V , 78) и извѣстпы намъ иаъ вазовыхъ картинъ. 
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тянутыми вверхъ правыми руками, какъ будто молящихся богу *). 
Своеобразному направленію Каламиса не соотвѣтствовали изображе-
нія а т л е т о в ъ , и хотя онъ брался иногда за подобные предметы, но 
результаты были неудачны, какъ показываетъ его сотрудничество съ 
Праксителемъ старшимъ (РНп. Х Х Ѵ І Ѵ , 71) 2 ) . 
П и ѳ а г о р ъ , напротивъ, является выразителемъ мужественной, 
энергической пластики. Бмѣсто нѣжности и чувства Каламиса, у 
Пиѳагора выступаетъ реализмъ, забота объ анатомической вѣрности 
и стремленіе къ мускулатурѣ фигуръ
 3 ) . Почти всѣ сюжеты статуй 
Ниѳагора взяты изъ жизни молодыхъ людей. Это—статуи для побѣ-
дителей на играхъ: 
1) для стадіодрома кротоніата Астила (Раиз. VI , 1 3 , 1, Рііп. 
X X X I V , 59) . 
2) для кулачнаго бойца Еввима родомъ изъ италійскихъ Локрянъ 
(Раиз. V I , 6, 4 ) . 
3) статуя панкратіаста въ Дельфахъ, которою Пиѳагоръ, по сви­
детельству Плинія X X X I V , 5 9 , одержалъ побѣду надъ Мирономъ. 
4) для Протолая изъ Мантинеи, иобѣдителя въ кулачномъ бою 
мальчиковъ (Раиз. V I , 6, 1 ) . 
5) для Дромея (Бѣгуна) изъ Стимфала въ Аркадіи, дважды по­
бедившего въ Олимпіи въ двойномъ бѣгѣ (Раиз. V I , 7, 10). 
6) для Леонтиска изъ Мессины (Раиз. V I , 4 , 4 , РНп. X X X I V , 59 ) . 
7) для Мназея изъ Кирены, прозванваго Либійцемъ, победителя 
въ бѣгѣ тяжело-вооруженныхъ (Раиз. VI , 17, 7; ср. 18 , I ) 4 ) . 
Повѣствуя о Пиѳагорѣ, П Л И Н І Й называетъ между его произве-
деніями ЬіЬуп риегит іепепіет іаЪеІІат еойет Іосо (Оіутріае) ее 
г ) Раив. V, 25, 5, СоШ п^оп, ор. с , I, р. 398. Мотивъ для этого произведения Ка-
ламисъ, безъ сомнѣнія, взллъ изъ дѣйствительной жизни, это—мальчики, прислуживающее 
въ храмахъ. Одна изъ самыхъ обыкновенныхъ формъ поклоненія (аоогаііо, тгроачйѵт]ізі«) со-
стоитъ въ протягиваніи рукъ съ обращенными вверхъ ладонями (х^рок итгтіас 7іротгіѵеіѵ). 
Назовемъ для иримѣра бронзовую фигуру мальчика въ Берлинскомъ музеѣ (АпЪеіепсІег 
КпаЬё). Тотъ же жестъ часто можно видѣть иа вазахъ. 
2 ) Вотъ почему Каламису невозможно приписать статую Бритаискаго музея, из­
вестную подъ пазваніемъ Аполлона Шуазеля-Гуффье (Соііідпоп, Ніві. ае 1а вс. %і. І> Р-
403 8Ц.): статуя эта представляетъ высокаго, сильнаго, широкоплечаго и довольно полнаго 
юношу-атлета.—Существовало Праксителя старшаго едва ли можетъ подлежать сомнѣнію; 
время его дѣятельносіи относятъ ко второй половинѣ 80-ой и къ первой половинѣ 90-ой 
ол. См. Кгокег, С1еісппаті§е ртесЬ. Кііпвііег, Ьеірг. 1883, іэ. 45 ГГ. 
3 ) См. Вгипп, ОевсЬ. а. дгіесп. Кйпзііег, I, 8. 99 ГГ. Ср. также характеристику 
Пиѳагора у Фуртвэнглера, Іпіегтехгі, кипв^евгЫсЪШсЬе Зіпйіеп. 1896 8. 11 ГГ. 
*) Фуртвэнглеръ (Меівіегиг. 8. 345 Г., Іпіеггаеггі 8. 10) прнписываетъ Пиѳагору 
нѣсколъко головъ, родственныхъ но его мнѣнію, бронзовой головѣ Аполлона изъ собравія 
герцога Девонширскаго въ замкѣ СЪаЮТогЛ. Это - головы съ короткими кудрями атлетовъ 
и именно кулачныхъ бойцовъ или панкратіастовъ; одна голова находится въ Іуврѣ, дру 
гая въ Дреаденѣ (АіЬеп. Міи. 1891, ТаГ. 4. 5 ) . 
гааіа гегепіеиі пиаит. Урлихсъ ' ) приводить это мѣсто въ согласіе 
съ Павзавіемъ, т. е. съ тѣми извѣстіями, которыя мы разсмотрѣли 
выше. Р и е г і е п е п з і а Ъ е І І а т отожествляется у него съ статуей 
въ честь кулачнаго бойца Протолая въ Олимпіи; іаЬеІІа аналогична 
аттическимъ тсіѵахе?; на ней была начертана подпись скульптора. 
М а і а Г е г е п з пи а из есть статуя въ честь скорохода Дромея; это 
мальчикъ, держащій яблоки, которыя служили наградой побѣдителямъ 
на состязаніяхъ въ Дельфахъ ( Ь и с , Лпасіг., I X ) . 
Эти гипотезы весьма остроумны. Урлихсъ далъ превосходный 
примѣръ того, какихъ результатовъ можно достигнуть параллельнымъ 
изученіемъ извѣстій Плинія и Павзанія. Павзаній говорить о лицахъ, 
въ честь которыхъ сооружены статуи; ІІлиній же говорить о самыхъ 
статуяхъ. М а і а Г е г е п з пи о* из, мальчикъ, держащій яблоки, какъ 
побѣдную награду, и Ы Ъ у з р и е г і е п е п з Г а Ъ е І І а з , мальчикъ— 
рабъ, держащій таблицы для письма, это—жанровыя произведенія, какъ 
и всѣ статуи, сооруженный въ честь олимпійскихъ побѣдителей. По-
слѣдняя статуя, сверхъ того, показываетъ, что сюжетъ статуи, соору­
женной въ честь побѣдителя, не всегда соотвѣтствовалъ побѣдѣ. И 
это понятно: не всегда можно было найти въ мастерской скульптора 
статую съ подходящимъ содержаніемъ: а если бы художники испол­
няли свои произведенія только по заказу, то не было бы искусства. 
Такимъ образомъ, если Павзаній называетъ кулачнаго бойца или б ѣ -
гуна, то это еще не значить, что и статуя представляла кулачнаго 
бойца или бѣгуна; это могъ быть палестритъ, очищающійся отъ гря­
зи, завязывающій вокругъ головы ленту, спокойно стоящій съ награ­
дой побѣдителя въ рукахъ и т. п., словомъ, одипъ изъ тѣхъ много-
численныхъ мотивовъ, о которыхъ повѣствуютъ намъ вазовыя изобра-
женія палестры. 
Извѣстно, какъ обширна и разнообразна была дѣятельность М и-
р о н а: она обнимала собою статуи боговъ, героевъ, атлетовъ и изобра-
женія животныхъ. Если принять въ соображеніе свидѣтельства древ-
нихъ авторовъ и результаты изученія Мирона современными учеными, 
то окажется, что жанровая скульптура болѣе всего соотвѣтствовала 
характеру его таланта Изъ обзора произведеній Мирона можно вы­
вести эаключеніе, что его эанимала преимущественно видимая жизнь: 
выраженіе внѣшнихъ ощущеній, физическая сила и ловкость, правда 
исключительныхъ, скоропреходящихъ движеній, и т, п. 
' ) Н. Ь. ІІгІісЬа, Негакіез ипй йіе Нусіга, еіп Тогво Лев ѵоп Ѵ^а^пегзсЬеи Кипзі-
іпвіііиГз <1ег Ипіѵегвііаі ѴѴйггЬиг^, ип<1 йЪег еіпіде "ѴѴегке <іев КйпвЙегв РуіЬа^огаз 
(ѴегЬ. іег 40 Ѵ е г з а т т і і ш ^ (іеШвспег РЬіІоІод. іп бвг і і і г ) , 8. 329 С 
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Было бы несправедливо ставить въ вину Мирону и другимъ 
скульпторамъ V вѣка, что, обладая влеченіемъ къ сценамъ изъ жи­
вой народной среды, они почти не вышли изъ круга атлетовъ'. во-
первыхъ, кругъ этотъ поддерживался жизнью, а во вторыхъ, худож­
ники видѣли здѣсь сюжеты, которые, они могли обработать съ такою 
удивительною естественностью. Главную задачу искусства У вѣка 
составляетъ борьба за правду природы. Неудивительно, поэтому, что 
содержаніе художественныхъ произведеній могло оставаться на вто-
ромъ планѣ въ то время, какъ 
тѣмъ большая энергія прила­
галась къ добросовѣстному изу-
ченію техники. До тѣхъ поръ, 
пока искусство не овладѣло въ 
совершенствѣ технической сто­
роной, право на предпочтеніе 
формы передъ содержаніемъ— 
его священное право. 
ІІроизведенія Мирона, из-
вѣстныя намъ изъ краткихъ упо-
минаній древнихъ писателей, сви-
дѣтельствуютъ о пристрастіи его 
къ а т л е т и ч е с к о м у ж а н-
р у. Такъ Плиній ( Х Х Х І У , 57) 
называетъ Б е І р Ь і с о з р е п -
і а і Ъ1 о 8, р а п с г а і і а з і а а, ра­
боты Мирона. По свидѣтельству 
Павзанія, Миронъ изваялъ въ 
Олимпіи статую для Тиманѳа, 
изъ Клеонъ, побѣдителя въ пан-
кратіи (Раиз. V I , 8, 4 ) , двѣ 
статуи для спартанскаго коне­
вода Ликина (VI , 2 , 2) и ста­
тую въ честь лакедемонскаго ат­
лета Хіописа (VI , 13 , 2 ) . Между 
статуями атлетовъ, исполнен­
ными Мирономъ, славилась статуя аргоосскаго скорохода Лада, ко­
торый послѣ продолжительна™ бѣга (ВбХг/о?) въ Олимпіи вслѣдствіе 
напряженія умеръ ' ) . Миронъ взялся въ бронзѣ изобразить высочай­
шую энергію въ процессѣ дыханія
 а ) . По словамъ древнихъ 8 ) , худож-
•) Раив. III, 21, 1. 
') ОѵегЬеск, Ріааіік* 8 . 278. 
') АпіЬоІовіа кгаеса IV, 186, 318. 
РИС. 102.—Дискоболъ Мирона. 
Въ Раіагго ЬапсеІоШ въ Римѣ. 
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никъ умѣлъ придать своему изваянію столько жизни, что казалось 
атлетъ готовъ былъ сойти съ своего пьедестала, и словно слышалось, 
какъ онъ переводить духъ послѣ усиленнаго бѣга; мягкія части у не­
го по'дтянулись, воздухъ изъ легкихъ вытѣснился вверхъ, тяжело ды-
шащій ротъ былъ открыть. О портретѣ здѣсь не можетъ быть рѣчи 
уже потому, что Ладъ, по словамъ Павзанія, заболѣлъ тотчасъ-же 
послѣ побѣды: и когда его вели домой, здѣсь скончался, и похоро-
ненъ около большой дороги. Миронъ просто представилъ любопытный 
этюдъ, гдѣ подмѣтилъ и передалъ возбужденность всето организма, 
которая развивается у атлета послѣ усиленнаго и продолжительнаго 
бѣга. Статуя эта своею взятою изъ дѣйствительности вполнѣ реаль­
ною фигурою представляетъ ж а н р о в о е произведете. 
Ту-же склонность къ изображенію подвижной жизни тѣла Ми­
ронъ проявляетъ и въ своемъ Д и с к о б о л ѣ, лучшая копія котораго 
находится въ Раіагяо ЬапсеІоШ въ Римѣ (рис. 102) *). Насъ очень 
і) Прежде въ Раіагго Машті аМе Соіопш. О репликах* статуе Мирона см. Соі-
1і§поп, Ніаі. (іе 1а всиірі. §г . I, р. 473, поіе 1. Голова Дискобола Мирона, кромѣ извѣст-
ной статуи Мазвіт і сохранилась еще отдѣльно, по крайней мѣрѣ, въ трехъ экземплярахъ 
(Ригіѵапдіег , Меізіегѵгегке, 8. 841 Г.). Одна изъ нихъ находится въ Баяелѣ (Виіі . а\ Тпві. 
1870, 12) , другая въ собраніи СаЦіо (Меізіепѵ. Кі§ 4 3 ) , третья въ Берлинѣ (Меівіепѵ. 
АИав ТаГ. X I X ) ; всѣ болѣе или мепѣе дополнены. Берлинская голова представляетъ са­
мую точную и вѣрную копіго волосъ. Фуртвэнглеръ (Меізіепѵ. 8. 348 Г.) доказалъ, что 
эти головы даютъ намъ возможность правильно понимать сужденіе Шішія о Миронѣ: „са-
рі і іит ц и ^ и е еі риЬет поп етепсЫіиз Гесіззе ^ и а т гийів апі^иі іаз іпзіііиіввеі''. Бер­
линская копія головы Дискобола показываетъ древніи характеръ исполненія волосъ; неуди­
вительно, поэтому, что Плиній съ своей Лизипповской точки зрѣнія смотрѣлъ презритель­
но на эту отдѣлку волосъ и видѣлъ въ ней только гиЛів лніщийав. Но до сихъ поръ 
обыкновенно понимали это сужденіе такъ, что Миронъ не нримѣнялъ никакой заботливо­
сти къ отдѣлкѣ волосъ, пренебрегалъ ею. Берлинская голова совершенно опровергает* это 
мнѣніе; она доказываетъ, что Миронъ обработывалъ волосы даже съ большим* стараніемъ; 
онъ нридавалъ имъ очень разнообразныя и богатыя формы, хотя пользовался бѣдной и 
архаически-строгой манерой, располагалъ въ этомъ отношеніи скудными техническими 
средствами.—Съ этимъ античнымъ сужденіемъ о волосахъ соединяется друх-ое сужденіе, по 
которому духовная сторона человѣка, жизнь внутренняя, была менѣе доступна Мирону, и 
ярче всего это сказалось въ его статуях* боговъ и героевъ, которыя стралали недостат-
комъ душевной жизни и поэтому отличались меньшими достоинствами, чѣмъ его жанро-
выя нроизведенія и статуи животныхъ. Это сужденіе отчасти справедливо, когда рѣчь 
идетъ о Дискоболѣ: безжизненное, спокойное выраженіе лица, которое не обнаруживаетъ 
никакого возбужденія, находится въ нротиворѣчін съеильннмъ движеніемъ тѣла. Но дѣло 
въ томъ, что всѣ атлеты архаическаго періода—люди съ молодымъ и здоровымъ тѣломъ, 
не ощущающіе ничего, кромѣ довольства тѣмъ, что мускулы ихъ крѣпки; на ихъ лицахъ 
не выражается никакого чувства, которое обнаруживало бы какую-либо душевную дѣя-
тельность или волненіе. Они состоятъ только изъ тѣла, въ нихъ нѣтъ души; поэтому лица 
ихъ остаются банальными. Въ головѣ Марсія выказывается новая оригинальная изобрѣ-
тательност» художника: онъ хотѣлъ, чтобы лицо выражало тѣ же ощущенія, о которыхъ 
свидѣтельствуетъ положеніе тѣла. Удивленіе и ужасъ, рисующіесн на лвцѣ сатира, дока­
зывают*, что означенная попытка вполнѣ удалась Мирону. Такимъ образомъ, Дискоболъ 
изображенъ у Мирона съ сильно развитой мускулатурой туловища, съ грубоватым* ли-
цомъ, лишенным* живой мимики; вся выразительность фигуры, вся психологическая вюпрес-
мало интересуетъ вопросъ о томъ, была ли эта статуя поставлена въ 
Олимпіи въ честь какого нибудь побѣдителя въ состязаніяхъ, или слу­
жила простымъ украшеніемъ палестры: даже для древнихъ писателей 
она представляла интересъ въ качествѣ жанроваго произведет)), и 
такою останется навсегда въ памяти всякаго, кто знакомь по вазо-
вымъ картинамъ съ упражненіями налестритовъ. 
Плиній ( X X X I V , 57) въ числѣ произведеній Мирона называетъ 
р г і з і а а . Это извѣстіе многократно подвергалось обсужденіямъ со-
стороны ученыхъ. По мнѣнію Брунна ' ) , тсріотіс есть рыба, въ родѣ 
кита, или морской драконъ. Но ассиз. ріиг. тсріота? отъ тсріотк; (#еп. 
тсріотеи)?), какъ справедливо замѣчаетъ Эртель 3 ) , грамматически не-
возможенъ; кромѣ того, удивительно было бы встрѣтить среди произ­
веден^ Мирона изображеніе кита, акулы или морскаго дракона. 
Эртель принимаетъ другое объясненіе, предложенное Петерсеномъ
 3 ) 
п Фуртвэнглеромъ
 4 ) , по которому тгріатси (имен, тсріатт]?)—это п и л ь ­
щ и к и , распиливающіе бревна на доски, посвятительный подарокъ 
цеха столяровъ Аѳинѣ и предметъ, вполнѣ соотвѣтствующій характе­
ру Мироновскаго искусства. Наконецъ, по остроумному предпо-
ложенію Лешке
5 ) . вопросъ находитъ очень простое разрѣшеніе, 
если въ текстъ Плинія внести поправку и вмѣсто ргівіаз читать русіаз. 
Трудно сказать, какое изъ этихъ двухъ послѣднихъ предполо-
женій болѣе правильно. Оба эти сюжета—„пильщики" и „кулачные 
бойцы"—одинаково могли вдохновить Мирона, такъ какъ сцены изъ 
жизни ремесленниковъ и сцены палестры представляютъ ту атмосфе­
ру, въ которой живеть греческій художникъ того времени; онѣ яв­
ляются питомниками художественнаго творчества. 
Плиній ( X X X V I , 33) приписываетъ Мирону еще одно жанровое 
произведете; это—мраморная статуя п ь я н о й с т а р у х и въ Смирнѣ. 
Большинство ученыхъ, однако, относятъ это произведете къ болѣе 
поздней эпохѣ и полагаютъ, что оно исполнено Мирономъ изъ Ѳивъ, 
который работалъ въ Пергамѣ въ концѣ ІН вѣка до Р. X . , на томъ 
основаніи, что подобный юмористическій сюжетъ болѣе соответству­
ешь характеру александрійскаго искусства
 6 ) . Мы не можемъ присое­
диниться къ этому мнѣнію, такъ какъ хорошо знаемъ, что пьяные 
сія заключается въ позѣ атлета. Напротивъ, Марсій иредставленъ съ необыкновенно жи­
вой и энергической мимикой и позой. 
' ) Оезсгі о". §гіесЬ. Кііпзііег 2 I , 8. 103. 
г ) Веііг. гиг акегеп (іевсп. йег зіаіиаг. бепгеЫЫпегеі Ь. а. Огіееиеп, 8 . 2 1 . 
3 ) АгсЬ. 2еіІ . 1865 8. 91 (Г. 
4 ) Бег ОогпаивгіеЬег А п т 30. 
' ) Оограі-Ргоегатга 1880 8 . 9. 
«) См. СоШдпоп, Ніві. ае 1а всиірі. дг. I, р. 476 , ОѵегЬеск, Ріавтік* I 8. 2 7 1 . — 
Ср. Вгипп, Оевсп. а. вгіесЬ. Кйпвііег
2
 I , 8. 103. 
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мужчины и женщины представляють одинъ изъ самыхъ обыкновен-
ныхъ жанровыхъ сюжетовъ греческаго искусства. Слѣдуетъ припом­
нить х ш р о с на коринѳскихъ сосудахъ V I ст., пирушки мужчинъ 
и гетеръ на краснофигурныхъ вазахъ первой половины V вѣка или 
статую пьянаго Анакреона на аѳинскомъ Акрополѣ ' ) . Живописецъ 
Павзій около половины I V ст. рисуетъ на потолкѣ круглаго зданія 
(ѲбХо?) въ Эпидаврѣ „пьянство" (МёІЬ]) или иьяную женщину, пью­
щую изъ стеклянаго сосуда
 2 ) . Лизиппъ, который въ своихъ сюжетахъ 
вообще подражаетъ старымъ пелопоннесскимъ мастсрамъ
 3 ) , неполна -
етъ статую пьяной флейтистки. Этихъ примѣровъ, я полагаю, совер­
шенно достаточно для того, чтобы безъ всякаго удивленія видѣть 
въ спискѣ произведеній Мирона статую пяной женщины. Такіе сю­
жеты, какъ атлеты, канефоры гидрофоры, квадриги, очень упорно 
удерживались въ греческой пластикѣ отъ V I до половины I V ст. 
Вѣроятно, между ними были и фигуры мужчинъ и женщинъ, пью-
щихъ изъ чаши вино, какъ показываетъ обработка этого сюжета 
Павзіемъ, Лизиппомъ и вазовыми живописцами. В ъ V вѣкѣ это бы­
ла одна изъ дѣйствительныхъ аѳинскихъ уличныхъ сценъ
 4 ) . 
В ъ V вѣкѣ въ греческой жанровой скульптурѣ легко различить 
два направленія. Скульпторы пелопоннесской школы, начиная съ Поли­
клета старшаго и оканчивая Поликлетомъ младшимъ, въ жанровыхъ 
статуяхъ являются рѣшительными послѣдователями Агелада и пред-
почитаютъ обработывать въ пластикѣ главнымъ образомъ а т л е т и ­
ч е с к и ж а н р ъ . Аттическіе же художники, которые были вовлече­
ны въ сферу вліянія Мирона, являются болѣе разносторонними, чѣмъ 
аргосскіе скульпторы, въ отношеніи сюжетовъ. 
Послѣ Мирона выступилъ съ жанровыми произведеніями сынъ 
и ученикъ его Л и к і й . Ему принадлежали двѣ статуи мальчиковъ, 
изъ которыхъ одну называетъ Павзаній, а другую Плиній. Первая 
стояла на аѳинскомъ Акрополѣ и представляла мальчика, держащаго 
1 ) Раиз. I , 2 5 , 1. 
' ) Раиз. I I , 2 7 , 3. 
3 ) См. ОѵегЬеск, Ріазі ік 4 I, 8 . 513 . 
*) До насъ дошли даже скульптурные памятники, свидѣтельствующіе о томъ, что 
сюжетъ былъ распространеннымъ. Таконы: капитолійская статуя (Не1Ы(*, РііЬгег йигсЪ. Й. 
д(теп*1. З а т т і . кіавз. А к е й Ь . іп К о т . № 4 2 8 ) , предстаиляющая старую сидящую женщи­
ну, которая сь любовью прижимаетъ къ своей груди амфору, обвитую плющемъ, (новторе-
ніе въ Мюихенѣ, АЪЬашІІ. йег Ьауег. Акай. 1885, 8 . 398) , двѣ вазы изъ терракотты въ фор-
мѣ фигуры, показывающія намъ старую пьяную женщину, образующую і іло пріемника, и 
такимъ образомъ преобразованную гъ вазу для питья ('Еугц).. арх- 1891 , тсіѵ. 1 0 , р. 145) . 
Наконецъ, въ Дрезденѣ находится превосходная но реализму, очень интересная мрамор­
ная голова старой пьяной женщины; она воспроизведена по фотографіи у Коллиньона, Нізі. 
йе Іа всиірі. # г . I I , Рід. 3 1 1 . 
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тазъ для кроильной воды, тб тергрраѵгг}ргоѵ і). У Павзанія нѣтъ даже 
и намека на то, въ какомъ положеніи былъ изображенъ этотъ маль­
чикъ; однако, такъ какъ данная композиція была зависима отъ на­
правления Мирона въ искусствѣ, то это можетъ намъ объяснить до 
некоторой степени мотивъ произведенія: скульпторъ Мироновой шко­
лы долженъ былъ выбрать подобный сюжетъ только ради увлеченія 
мотивомъ, ради желанія представить напряженіе юнаго тѣла, поддер­
живающего тяжелый сосудъ. Ту-же склонность къ чисто жанровому 
элементу показываетъ мотивъ другой фигуры Ликія; это — риег зиШапв 
Іап^иійоз і § п ё 8 2 ) , мальчикъ, раздувающій тлѣющіе угли въ куриль-
ницѣ, гЬ|л.[ат7]рсоѵ з). Нельзя не согласиться съ Брунномъ и Овербе-
комъ относительно того, что мотивъ для этихъ жанровыхъ произве­
дений Лиаій заимствовалъ изъ занятій мальчиковъ, прислуживавшихъ 
въ храмахъ, подобно тому, какъ итальянскіе скульпторы X V в. лю­
били изображать поющихъ или держащихъ кадило хористовъ. 
Вліяніе Мирона замѣчаютъ также въ работахъ С т и п п а к с а . 
До насъ дошло изъ древности извѣстіе о его знаменитой статуѣ 
ЕтсХаух^
7
"
7]? *)• Это—эфебъ, держащій надъ огнемъ алтаря атсХа-^ѵог, 
внутренности,—сцена, хорошо извѣстная изъ вазовыхъ картинъ
5 ) . 
На послѣднихъ обыкновенно съ одной стороны алтаря жрецъ дѣ-
лаетъ возліяніе, а съ другой стоитъ прислуживающій при жертвопри-
ношеніи эфебъ или мальчикъ съ копьемъ въ рукѣ, на которое на­
сажены внутренности. На архаическихъ вазахъ эфебъ наклоняется 
впередъ и старательно поворачиваетъ копье въ огнѣ; болѣе поздвія 
вазовыя картины показываютъ мальчика съ полу-поднятымъ копьемъ 
и вообще въ такомъ положеніи, которое указываешь больше на кра­
соту линій, чѣмъ на желаніе дать реальную картину. Майеръ
 6 ) опу-
бликовалъ краснофигурную аѳинскую чашу, интересную по реализму, 
съ которымъ переданы одежда и поза эфеба, напряженное выраженіе 
его лица, даже форма копья, которое онъ держитъ надъ алтаремъ. 
і) Раив. I, 23, 7. Ср. МісЬаеІіа, АИі. Міиіі. I, 8. 294 Оегіеі, Ве і і г . гиг аііегеп 
бевсЬ. й. вШиаг. ОепгеЫІапегеі Ь. іі. СгіесЬеп, 8. 22 і'. 
' ) РНп, Х Х Х Г Ѵ , 79 . Что это произведете тожественно другому произведенію: риег 
зи/(Иог, о кіторомъ Плиній уноминаетъ немного ниже, признано всѣми; см. ОѵегЪеск, 
РІазЫк* I 8. 505 А п т . 5, Еигіѵгапдіег, аег ОотаивгіеЬег А п т . 31 , его-же, Рііпіиз ипа 
зеіпе 0,ие11еп 8 4 1 . 
3 ) Ср. Мауег, ІапгЪисЪ а. агсЬ. Іпз*. Ѵ Ш , 1893, 8. 222 . 
*) Рііп. X X X I V , 8 1 : 8іуррах Сургіиз ипо сеІеЬгаіиг зідпо врІапсЬпорІе, Регісіів 
Оіутріі ѵегпа Ьіс іиіі; ехіа іоггепз і#петдие огіз ріепо зрігііи ассепаепв. См. Мауег, 
8р1апсЪпорІез, ^апгЪ. а. агсЬ Іпві Ѵ Ш , 1893 8. 218 і'Г. 
5 ) См. каталогъ вавъ у Майера, ^апгЪ. А. агсіі. Іпзі. VI I I , 1893, 8. 220 А п т . 1. 
•) ЬЬгЪисп а. агсЬ. Іпві. 1893, 8 . 220. 
Табл. III. 
ХтсХар/ѵотттт)? Стиппакса. 
Мраморная статуя вт> Національномъ музеѣ въ Афинахъ. 
1'віі.топе*нніъ С. Д. Кулъжеило. Кігни, 
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В ъ 1888 году въ развалинахъ Олимпіейона въ Аѳинахъ была 
найдена статуя эфеба, въ возрастѣ 14 или 15 лѣтъ, изъ бѣлаго пенте-
лійскаго мрамора (табл. ПІ) (1 ,50 высоты, теперь въ Національномъ 
музеѣ). Майеръ, издавшій статую, призналъ въ ней римскую конію 
греческаго бронзоваго оригинала половины V вѣка . Статуя, къ со-
жадѣнію, повреждена: недостаетъ всей лѣвой руки и кисти поднятой 
правой. Зрачки глазъ въ оригиналѣ были вставлены. Манера трактов­
ки волосъ въ узкихъ, радіусами расходящихся отъ темени волнистыхъ 
бороздахъ, оканчивающихся небольшими схематическими локонами, 
ясно обнаруживаете знакомство съ бронзовой техникой. Волосы укра­
шала узкая бронзовая лента, теперь утраченная. Лицо показываете 
нѣсколько пасмурное или мечтательное выраженіе. Фигура стоитъ на 
правой ногѣ, слегкасогнувши лѣвую ногу, какъ будто собирается сдѣлать 
шагъ дальше. Скульпторъ оставался еще вѣренъ пріемамъ и условно-
стямъ архаическаго искусства, однако уже испыталъ на себѣ вліяніе 
нояаго времени: онъ проникся иовымъ стремленіемъ—вмѣсто длинно-
ногаго незрѣлаго мальчика съ тонкими, вытянутыми пропорціями или 
съ крѣпкимъ преувеличенно развитымъ тѣломъ (къ которому часто 
прибавляются дѣтскія половыя части), онъ далъ эфеба, уже болѣе 
возмужалаго, съ короткими ногами, причемъ однако съумѣлъ соблю­
сти мѣру, такъ что укороченная нижняя половина тѣла не наруша­
ете общей гармоніи. 
Майеръ предлагаетъ различные способы реставраціи статуи и 
приходите къ заключенію, что предметъ, который эфебъ держалъ въ 
обѣихъ рукахъ, можетъ быть только копьемъ, не военнымъ, а жертвен-
нымъ съ ъіСкщууа. Съ этимъ вполнѣ согласуется положеніе корпуса 
и рукъ эфеба: поднятая вверхъ правая рука съ прижатымъ къ тѣлу 
локтемъ, опущенная внизъ лѣвая и выступленіе впередъ правымъ 
плечемъ. 
Такимъ образомъ, мы имѣемъ передъ собой копію съ оригиналь­
н а я произведенія Стиппакса. Правда, пословамъ Плинія, атсХзурбтстсу)? 
раздувалъ огонь; однако ни одна изъ вазовыхъ картинъ не показы­
ваете, чтобы атсХаурбтсттг]? въ то же время раздувалъ огонь на алта-
рѣ. Наиротивъ, юноши стараются держать свое лицо дальше отъ 
огня и иногда даже фигуры становятся на одно колѣно, чтобы укрыть­
ся отъ жара. Поэтому Майеръ полагаетъ, что эта часть извѣстія 
Плинія должна считаться ошибочной. 
В ъ самомъ дѣлѣ, статуя изъ Олимпіейона можетъ служить жи-
вымъ образцомъ искусства Мироновой школы: скульпторъ окаменилъ 
своего эфеба въ опредѣленный моментъ его деятельности, повазалъ 
себя оаытнымъ въ умѣніи схватывать и воспроизводить жизнь тѣла 
іб 
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въ минуту, или вѣрнѣе, въ мимолетную секунду полнаго напряженія 
мускуловъ. 
О поводѣ посвященія статуи Стиппакса сохранилось преданіе. 
По Плинію ( X X I I , 4 3 ) , статуя представляла портретъ раба, любимца 
Перикла, который во время построекъ, происходившихъ на Акрополѣ, 
упалъ съ лѣсовъ и только благодаря цѣлебной травѣ Парѳеніонъ 
(т. е. дѣвичьей травѣ), которую богиня во снѣ указала Периклу, 
исцѣлился. Другую версію предлагаетъ Плутархъ (Регісі . 13) ; по 
его словамъ, самый дѣятельный и ревностный изъ рабочихъ во вре­
мя постройки Пропилеи на Акрополѣ оступился и упалъ съ высоты; 
онъ былъ въ такомъ жалкомъ положеніи, что врачи отъ него отка­
зались. Периклъ былъ этимъ очень опечаленъ; тогда ему во снѣ яви­
лась богиня и назвала лѣкарство, съ помощью котораго Периклъ 
скоро и легко вылѣчилъ больнаго. Это и было причиной, почему онъ 
поставилъ на Акрополѣ бронзовую статую Аѳины Гигіеи возлѣ алта­
ря, который и прежде уже стоялъ. 
Итавъ, рабъ Перикла у Плинія былъ никто иной, какъ рабочій, 
упавшій съ лѣсовъ во время постройки Пропилеи, къ которымъ тѣсно 
иримыкалъ округъ Аѳины Гигіеи. Само собою разумѣется, что рабо-
чій не могъ быть мальчикомъ, а иотому сообщеніе Плинія, что ста­
туя представляла портретъ раба, теряетъ свою силу. Плиній по все­
му вѣроятію говорить объ этой статуѣ не какъ очевидецъ, и потому 
могъ ошибаться на ея счетъ. Кромѣ этихъ данныхъ, относящихся 
къ рабу Перикла, Плиній доставилъ намъ одно чрезвычайно важное 
свѣдѣніе. Это свѣдѣніе относится къ названію статуи: Ьіс еэі ѵегпиіа 
сиіиз еШдіез ех аеге іиза езі поЫІіз Ше з р і а п с п п о р і е з , и сви­
детельствуете о томъ, что древніе считали статую жанровымъ про-
изведеніемъ. ЗрІапсЬпорІез, юноша-рабъ, прислуживающій при жертво-
приношеніи, могъ намекать на несвободное званіе рабочаго, который 
былъ виновникомъ посвященія. Если представить себѣ теперь по 
существующимъ остаткамъ') алтарь передъ статуей Аѳины Гигіеи 
Пирра и возлѣ него на базѣ произведете Стиппакса, фигуру эфеба 
съ копьемъ въ рукахъ, на которое насажены атсХаухѵа, то не толь­
ко получится красивый ансамбль, по аѵа{Ь][Аа будетъ цѣльной и 
роскошной. 
Къ послѣдователямъ Мирона принадлежитъ, кажется, и С т р о н -
г и л і о п ъ, извѣстный своими прекрасными статуями животныхъ. В ъ 
числѣ его произведеній Плиній
2 ) называетъ статую м а л ь ч и к а , 
р и е г , котораго Брутъ атапйо со§потіпе зио Шизігаѵіі. Объ этой 
' ) См. Ъое-\ѵу, ІпвсЬгійеп ртесЬ. ВіІаЬаиег, 53 и. 54. 
») Рііп. X X X I V , 8 2 . 
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статуѣ намъ ничего неизвѣстно, кромѣ ея навванія, однако характеръ 
произведенія можно представить себѣ съ достаточною достовѣрностью 
на основаніи другихъ риегі этого періода. 
Фризъ Парѳенона достаточно показываетъ, что направленію и 
школѣ Ф и д і я реализмъ не былъ чуждъ. Еомпозиція фриза носитъ 
на себѣ жанровый характеръ. Идеальная сторона сюжета почти со­
вершенно ускользаетъ отъ зрителя, и по большей части фризъ кажется 
только группами собравшихся на праздникъ своей богини красивыхъ 
и статныхъ аѳинянъ. Однако Фидій уже въ молодыхъ годахъ дѣлается 
по преимуществу скульпторомъ боговъ, и въ теченіи всей своей ху­
дожественной дѣятельности стремится передать въ пластическихъ 
образахъ возвышенныя идеи своего вѣка. Поэтому въ изображеніяхъ 
боговъ въ полной силѣ и раскрывается вся очаровательная прелесть 
рѣзца Фидія. Изъ жанровыхъ же его произведеній намъ извѣстна 
только одна статуя А н а д у м е н а , о которой сообщаете Павзаній ' ) . 
По мнѣнію Фуртвэнглера
2 ), Фарнезскій Діадуменъ въ Британскомъ 
музеѣ есть копія этой статуи Фядія, такъ какъ въ формахъ тѣла 
онъ имѣетъ сродство съ фризомъ Парѳенона. 
Между произведеніями его ученика, А л к а м е н а , фигуры боговъ 
также занимаютъ почти исключительное мѣсто. Къ числу жанровыхъ 
произведеній Алкамена принадлежитъ единственная бронзовая статуя 
атлета, р е п ь а і Ы о з е п с г і п о т е п о з
3 ) . Кекуле 4 ) высказалъ пред-
положеніе, чтъ дискоболъ въ Ватиканѣ, въ прежнее время приписы­
ваемый Навкиду, есть копія съ статуи Алкамена. В ъ пользу этого 
предположенія говорите прежде всего аттическій характеръ фигуры 
и особенно головы. Во-вторыхъ, статуя можетъ изображать атлета, 
состязающаяся въ пантаѳлонѣ, такъ какъ эту борьбу характеризу-
ютъ: прыганіе, бросаніе диска и метаніе копья. Наконецъ, названіе 
„епсгіпотепоз" указываете на то, что статуя Алкамена считалась 
выдающимся образцовымъ произведеніемъ, и слѣдовательно нѣтъ 
ничего удивительнаго въ томъ, что мы обладаемъ копіей съ нея, до­
стойной оригинала. 
Положеніе Ватиканская Дискобола возбуждало различныя толко-
ванія. По мнѣнію Вольтерса
6 ) , прекрасный, сильный юноша, пред­
ставленный стоящимъ въ позѣ, полной движенія, всецѣло поглощенъ 
тѣмъ, чтобы занять на землѣ твердое положеніе правой ногой; пра-
<) Раив. VI , 4, 5 . 
*) Меівіег^. 8. 445 . 
з) Рііп. X X X I V , 72. 
*) АгсЬ. 2 е і і . 1866 8. 169 Н. 
5 ) ѴѴоІІогв, ОірваЦйвве Л» 465 , 
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вую руку овъ поднимаешь вверхъ, дѣлаа совершенно непроизвольный 
жесть, соотвѣтствующій его мыслямъ. „Гете замѣчаетъ о Тайной ве­
чери Леонардо да Винчи, что эта картина съ своимъ полнымъ жиз­
ни языкомъ жестовъ могла быть написана только итальянцемъ, жи-
телемъ южныхъ странъ, природное свойство котораго обусловливаешь 
болѣе живую жестикуляцію. Это относится также къ греческому ис­
кусству, и наша статуя представляетъ поразительное доказательство 
того, какъ у болѣе живыхъ народовъ виутреннія ощущенія немедлен­
но наружно выражаются жестами*. Такимъ образомъ, жестъ правой 
руки находится въ связи съ душевнымъ настроеніемъ атлета и сви­
детельствуешь о психологическомъ реализме статуи, въ которой не 
замѣтно ни малѣйшей позировки, ни малейшаго желанія обратить 
на себя вниманіе зрителя, а все естественно, наивно и просто, какъ 
сама природа. 
Овербекъ
 1 ) даетъ другое толкованіе. По его мнѣнію, положеніе 
Ватиканскаго Дискобола непосредственно предшествуешь положенію 
Дискобола Мирона. Жестъ правой руки (пальцы которой дополнены, 
но очень удачно) не есть „непроизвольное, чувственное выраженіе 
занимающей его мысли, безсознательный монологъ", какъ думаетъ 
Вольтерсъ, а вполне определенное движеніе, направленное къ дости-
женію известной цели. Атлетъ поднимаешь правую руку и въ то же 
время играетъ пальцами, чтобы испытать ихъ упругость; еще одно 
мгновеніе, и дискъ, поднятый высоко впередъ лѣвой рукой, быстрымъ 
движеніемъ передается въ правую руку, какъ это наглядно показы­
ваюсь вазовыя картины (см. чашу Евфронія въ Мюнхене на рис. 56 , 
а также ОегЬагй, Аизегі. § г . Ѵаз . I V , Таг*. 2 6 0 ) . Затвмъ атлетъ на­
гибается, какъ у Мирона, чтобы метнуть дискъ сильнымъ размахомъ. 
По Овербеку, следовательно, Ватиканская статуя есть какъ бы мо­
ментальный снимокъ съ природы и говорить о большой наблюдатель­
ности мастера. 
Которое изъ этихъ двухъ толкоганій более правильно, сказать 
не трудно, опираясь на вазовыя картины. Торсъ атлета, его силь-
ныя бедра, крепкія ноги отдѣланы уверенною рукою и въ са-
момъ деле могли быть поставлены въ примерь молодымъ худож-
никамъ (ёухріѵб|ізѵо?). Глубокое душевное чувствованіе, выраженіе 
напряженности, вмесшЬ съ постановкой стройнаго молодаго тела, 
которое, твердо опираясь на одну ногу, уже готово измѣнить свое 
положеніе, съ этимъ покоемъ, проникнутымъ движеніемъ,—придаютъ 
статуе много жизни. 
' ) Р Ы і і к * I , 8. 3 8 1 . 
— 2 2 4 -
Рядомъ съ аттическимъ жанромъ процвѣтала а р г о с с к а я ж а н ­
р о в а я с к у л ь п т у р а , которою занимались выдающіеся мастера 
Аргосской школы. В ъ то время, какъ вся жизнь Фидія прошла въ 
исполненіи монументальныхъ задачъ, у П о л и к л е т а ихъ было немного; 
онъ съ исключительнымъ пристрастіемъ занимается жизнью молодыхъ 
людей; сильное молодое тѣло юношей составляетъ цѣль и содержаніе 
его произведеній. Онъ въ особенности, кажется, былъ превосходенъ 
въ такихъ изображеніяхъ, въ которыхъ внѣшнее спокойствіе фигуръ 
давало ему удобный случай развернуть свойственное ему пониманіе 
красоты. 
Знаменитѣйшая его статуя а т л е т а , это Д о р и ф о р ъ ' ) , ѵ і г і -
Шег риег, возмужалый эфебъ. До сихъ поръ является весьма спор-
нымъ вопросъ о томъ, кого изображаете эта статуя. Одни считаютъ 
ее академической фигурой, отожествляютъ съ „канономъ" Поликле­
та
 2 ) , другіе декоративнымъ произведеніемъ, назначеннымъ служить 
для украшенія палестры
 3 ) , третьи—надгробнымъ памятникомъ, нако­
нецъ, четвертые—тѣлохранителемъ царя, воиномъ. Мы склоняемся на 
сторону мнѣнія Кеі§сЬ'а 4 ) и Фуртвэнглера 6 ) , по которому Дорифоръ 
есть атлетъ, состязавгаійся въ пентаѳлонѣ, но не почетная портрет­
ная статуя победителя на общественныхъ играхъ, а жанровое про­
изведете. Въ подтвержденіе того, что дѣло здѣсь идетъ о статуѣ ат­
лета, Фуртвэнглеръ справедливо приводите тотъ факте, что въ Аль-
тисѣ въ Олимпіи найдена мраморная копія Дорифора (торсъ) 6 ) . 
Второе главное произведете Поликлета, это—Д і а д у м е н ъ, 
тоііііег іиѵепіз, юноша съ нѣжными формами эфеба. Діадуменъ—это 
статуя побѣдителя на играхъ, поднявшаго обѣ руки и повязывающа-
го себѣ голову лентой. Она дошла до насъ въ нѣсколькихъ копіяхъ, 
изъ которыхъ лучшею до сихъ поръ считался Діадуменъ Везона, хра-
нящійся въ Британскомъ музеѣ
 7 ) , однако Фуртвэнглеръ отдаете теперь 
') РНп. XXXIV, 55. 
г ) Еи§. виіііашпе, Моіштепів Ле 1'агі ап^ие, раг О. Кауеі, I , Рагіз, 1880. 
'•') Соііі^ поп, Ніаі. Йе 1а всиірі. §г. I , р. 490. 
*) Етіі Кеівсп, ОгіесЬ. УѴеіЬйсаспепке, Ь 42 (АЪЪапсІІ. А. агсЬ. сріві". Зеттагвв 
(і. ІІпіѵегвіШ "ѴѴіеп, ѴШ, 1890). 
5 ) Меівіегѵегке 8. 420. 
') Торсъ ЭТОТЪ, изъ пентелійскаго мрамора, не опубликованный еще нягдѣ, нахо­
дится въ музеѣ въ Олямпіи. Безъ сомнѣнія, статуя была сооружена (какъ думаетъ Фурт­
вэнглеръ, въ I в. до Р. X. или по Р. X.) кавимъ-нибудь атлетомъ въ память своей побѣ-
ды. Для нас* она представляетъ большой интересъ, такъ какъ можетъ служить еще однимъ 
вѣскимъ доказательствомъ въ пользу высказаннаго нами положенія, что статуи въ честь 
побѣдителей были жанровня, а не портретныя. 
7 ) Моіштепіі іпесІШ йеіі' Іпві. X , *аѵ. 49, СоШдпоп, Ніві. <іе 1а всиір*. (?г. і ( Еі^. 
263, ѴѴЫіегв, ОірваЪейвве, № 608. 
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рѣшительное предпочтете статуѣ въ Мадридѣ Фуртвэнглеръ гово­
рить о каиитальномъ недостатке этой статуи. Недостатовъ этотъ за­
ключается въ томъ, что не существуете связи между формой произ-
веденія и его мыслью, содержаніемъ. Принципъ стоянія на одной но-
г ѣ , тогда какъ другая отставлена назадъ, не имѣетъ ничего общаго 
съ дѣйствіемъ и является здѣсь исключительно ради самого себя. В ы ­
ходить, следовательно, что какую-бы фигуру не изображалъ Полик-
летъ, онъ всегда воспроизводить ее одинаково;каковъ бы ни былъ сюжетъ, 
онъ всегда будетъ скомпанованъ по однимъ и тѣмъ же правиламъ: фигура 
шагаетъ, согнувъ немного одну ногу. Мотивъ не служить регуляторомъ 
мысли художника; онъ—не больше, какъ предлогъ создать статую г ) . 
Эту своеобразную условность Поликлета удачно изъясняетъ Цим-
мермапнъ
 3 ) . Ни у одной изъ фигуръ Поликлета нѣтъ преобладающей 
душевной способности, но взамѣнъ гого находится что-то другое, что 
дѣлаетъ ихъ привлекательными; это—слѣдъ настроены. Именно наи­
более раннія головы Поликлета напоминаютъ своими тяжелыми глаз­
ными веками, толстыми губами и массивнымъ подбородкомъ гбловы 
Луки Синьорелли и Макель-Анджело. У этихъ обоихъ художниковъ 
люди кажутся страдающими отъ полноты физической жизни; ихъсоб-
ственныя тела для нихъ слишкомъ тяжелы; въ ихъ действіяхъ неза­
метно здороваго веселья; это сообщаетъ имъ грустное выраженіе. Тон-
кій слой этого меланхолическаго настроенія лежитъ также на произ-
веденіяхъ Поликлета. ЛЬниво, почти устало волочатъ они одну ногу; 
задумчиво накладываете себе на голову победный венокъ атлетъ Бри-
танскаго музея, а фигура въ Петворте, наливающая масло на руку, 
почти столь-же неохотно исполняете свое дело, какъ и статуи Ми-
кель-Анджело. Поликлетъ передалъ состояніе физическаго утомленія 
изображенныхъ лицъ. Въ этомъ выражается настроеніе духа самаго 
художника, его чувства. Каждая изъ статуй Поликлета производить 
впечатленіе тихаго, глубокаго мечтанія; повсюду, благодаря своеоб­
разной условности художника, въ повседневныя происшествія, въ сюжеты, 
взятые изъ реальной жизни, вносится какое-то сказочное вастроеніе. 
' ) Меіз4ег\ѵегке 8. 438 , Р і^ . 68 . Діадумеиъ принадлежитг къ болѣе позднему періоду 
художиика, чѣмъ Дорифоръ;онъ-несравненно мягяе, отсюда выраженіе Плинія: то і і і і е г 
іиѵепів. Фуртвэнглеръ полагаетъ, что Діадуменъ былъ созданъ въ то позднее время ма­
стера, въ которое была изваяна Гера. Новшества, которыя Поликлетъ вводитъ въ нсполне 
ніе головы Діадумена, а именно: болѣе богатая моделировка, мягкая нижняя часть лица, 
пластичность волосъ, по мнѣнію Фуртвэнглера, свидѣтельствуютъ о томъ, что Поликлетъ 
въ послѣдніе годы своей дѣятельности испыталъ на себѣ вліяніе аттическаго искусства; 
проводникомъ этого вліянія могъ быть Крезилъ. 
*) Поэтому, по мнѣнію Фуртвэнглера, Діадуменъ Фарпезскій Брит. муя. рѣшительно 
превосходить Поликлетовскаго Діадумена своей простотой и естественностью. 
3 ) АИяепіеіпе Кипв^евсЬісЫе Н. КпаскГизз'а, 8. 1 2 1 . 
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Мы мало знаемъ о другихъ статуяхъ атлетовъ, исполненныхъ 
Поликлетомъ. ІІлиній ' ) называетъ „аезітіп^епіет зе", статую пале-
стрита, счищающаго съ себя желѣзною скобою пыль послѣ гимна-
стическихъ упражненій
5) а по сообщенію Павзанія 8 ) , Бинискъ изъ 
Мантинеи въ память своей побѣды, одержанной въ кулачномъ бою 
мальчиковъ, посвятилъ въ Олимпіи статую атлета, также исполнен­
ную Поликлетомъ. Отъ этой статуи въ настоящее время найдена въ 
Олимпіи база съ посвятительною надписью
 4 ) . Уцѣлѣвшія дыры для 
прикрѣпленія статуи къ базѣ показываютъ, что фигура стояла, со-
гнувъ немного одну ногу. Слѣдуетъ назвать статую Британскаго му­
зея, которую Коллиньонъ и Фуртвэнглеръ признаютъ лучшей копіей 
произведенія Поликлета
6). Мотивъ этой статуи имѣетъ сходство съ 
мотивомъ Діадумена: мальчикъ накладываешь себѣ на голову вѣнокъ, 
какъ знакъ побѣдителя. 
Статуями молодыхъ людей не исчерпываются жанровые сюжеты 
произведеній Поликлета. Къ числу его работъ принадлежать д в ѣ 
к а н е ф о р ы , дѣвугаки, несущія на головѣ корзины
6 ) . 
Мы уже знаемъ, что греческіе мастера стремились закрѣпить 
въ художественныхъ образахъ дѣйствія, принадлежащія къ культу. 
Здѣсь художникамъ представлялись великолѣпные, торжественные 
мотивы; здѣсь они могли найти юношескіе образы, въ которыхъ со­
единились обязанности службы и свободная преданность, наивная 
грація и обдуманная торжественность, спокойствіе и движеніе. Слу-
жебныя обязанности при культѣ были различнаго рода. Это были 
П Рііп. XXXIV, 55. 
2 ) По мнѣнію Фуртвэнглера (Меізіегѵѵегке 8. 471), отголосокъ ея часто встрѣча-
егся на геммахъ (лучшая въ Петербургѣ, изображ. Меівіегѵѵ. Кі^. 79). Юноша стоитъ на 
лѣвой ногѣ; правая нога слегка согнута и отставлена назадъ; правая рука протянута впе­
редъ, а лѣвая держитъ стригиль и собирается очищать имъ нижнюю сторону правой ру­
ки; схема, следовательно, совершенно Поликлетовская; дѣйствіе очищевія отъ грязи и здѣсь 
занимаетъ второстепенное мѣсто. 
3 ) Раив. VI, 4. 11. 
4 ) Ьоетеу, ІпасЬг. дгіесЬ. ВіЫЬаиег, 50. 
в ) СоШдпоп, Ніві. Йе 1е всиірі. %г. Іі ^8- 2 5 5 Р> 499. Ригіте-апяіег, Меівіегѵ. 8. 
452 Я. Другая копія, болѣе тороплнваго исполненія, находится въ Рииѣ въ собраніи Ва-
гассо. По мнѣнію Кекуле (ІІЪег йіе Вгопгевіаіие Дев 808- Ійоііпо, 8. 13 Г.), эта статуя 
есть переделка одного изъ произведеній Мирона или его школы. Фигура представлена въ 
позѣ Полнклетовсквхъ атлетовъ; она стоитъ, согнувъ немного одну ногу; между тѣмъ силь­
ное и быстрое дввженіѳ поднятой правой рѵки переноснтъ насъ къ школѣ Мирона. По­
ликлетовская поза невозможна безъ того, чтобы вмѣстѣ съ тѣмъ не была приведена въ 
определенное ритмическое положеніе верхняя часть тѣла, въ особенности руки. Очевидно 
копіистъ грубо и безжизненно повторилъ въ одномъ и томъ-же произведеніи два различ­
ны хъ мотива, полагая, что Поликлетовская поза сдѣлаетъ фигуру Мпроновой шкоды кра-
сивѣе и пріятнѣе. 
•) Сіс. іп Ѵегг. IV, 3, б. 
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почетная должности при храмахъ и во время праздниковъ, для ко­
торыхъ общиной избирались юноши и дѣвицы на опредѣленное вре­
мя, или второстепенныя должности, къ которымъ призывались лица, 
находившаяся внѣ общества гражданъ, обязанныя носить за дочерьми 
гражданъ утварь, сосуды, зонтики. Различіе состояній, которое демо­
кратически духъ по возможности старался сгладить, здѣсь суще­
ствовало во всей своей силѣ. Почетныя должности требовали не 
только физической красоты и незапятнанной репутаціи, но и при­
надлежности къ знатному роду. Отсюда онѣ были предметомъ често-
любія и ревности, такъ что, напримѣръ, отстраненіе сестры Гармо-
дія отъ участія въ праздничномъ шествіи было принято какъ жесто­
кое оскорбленіе всей фамиліи. 
Нѣкоторыя служебныя обязанности были связаны съ местностя­
ми и обрядами отдѣльныхъ святилищъ, какъ напримѣръ гидрофорія 
на Иѳоме, гдѣ каждое утро дѣвушки должны были носить свѣжую 
воду изъ расположеннаго внизу источника въ святилище Зевса. Дру-
гія обязанности были общія всѣмъ культамъ, и такъ какъ для каж-
даго жертвоприношенія нужны были особые жертвенные предметы, ко­
торые приносились въ извѣстномъ порядкѣ, то канефорія была одной 
изъ самыхъ распространенныхъ обязанностей; однако мы знаемъ 
только пять культовъ, связанныхъ съ нею: Зевса въ Лебадеѣ, Геры 
въ Аргосѣ, Діониса, Деметры и Аѳины
 1 ) . 
Эти нѣжныя, цвѣтущія здоровьемъ женскія фигуры, избранныя 
за свою красоту и энатное происхожденіе, передъ своими сверстни­
цами, идти впереди празлничнаго хода съ корзинами на головѣ, на­
верное, представляли интересное и красивое зрелище и привлекали 
къ себе взоры не только всей общины, но и художниковъ, которые 
находили ихъ достойными своего резца. Къ эстетическому удоволь­
ствие, можетъ быть, присоединялось желаніе создать интересный сю­
жетъ для посвященія. После окончанія почетной должности у ея но-
сительницъ, естественно, было желаніе увековечить воспоминаніе о 
своемъ торжестве. Такимъ образомъ явились, подобно статуямъ жре-
цовъ и жрицъ
2 ) , гидрофоры, аррефоры и канефоры, жанровыя произ-
веденія въ глине, бронзе и камне. Канефоры въ особенности были 
любимымъ мотивомъ. К а н е ф о р ы Поликлета являлись наилучшимъ 
воспроизведеніемъ этого сюжета въ V в е к е ; его фигуры аргосскихъ 
девушекъ были столь привлекательны, что ихъ называли рядомъ съ 
Зевсомъ Фидія, какъ чудо искусства. 
') Е . Сигтіив, КаоерЬоге ѵоп Равіат, АгсЬ. 2еіі. 1880, 8. 27 іТ. 
') Раив. II, 17, 8. 
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Наконецъ, послѣднее жанровое произведете Поликлета—риег і 
а в і г а ё а і і г о п і е з , м а л ь ч и к и , и г р а ю щ і е в ъ к о с т и
1 ) . Боль­
шинство ученыхъ приписываютъ это произведете Поликлету млад­
шему. Основанія для этого слѣдующія. Группу нельзя считать, по­
добно другимъ произведеніямъ V вѣка, посвятительнымъ подаркомъ; 
она также не можетъ имѣть никакого отношенія къ культу; это есть 
ничто иное, какъ чистое жанровое произведете изъ дѣтской жизни, 
созданное исключительно ради привлекательности своего мотива. Если 
даже допустить, что Дорифоръ и Канефоры также не были аѵзіЬ][латя, 
а созданы исключительно какъ жанровыя произведенія, то все-таки 
какая громадная разница существуете между ними и мальчиками, 
играющими въ свою любимую игру! Насколько подобное произведете 
было бы понятно въ эпоху Александра и Лизиппа, настолько оно 
одиноко и невѣроятно во время Поликлета. 
Эти соображенія заставили Роберта
2 ) видѣть въ этомъ произве­
д е н ^ миѳологическія личности, Патрокла и Клизонима, а Кекуле
 3 ) 
считалъ его надгробнымъ памятнпкомъ. Эртель
4 ) отвергаете эти про-
извольныя толкованія и, вслѣдъ за Лешке
5 ) , находите другой путь 
для того, чтобы устранить затрудненіе: онъ относите группу къ про-
изведеніямъ Поликлета младшаго, деятельность котораго будто-бы вы­
падаете на вторую половину I V с т . 6 ) . Измѣнившіяся уже тогда воззрѣ-
нія сдѣлали возможнымъ для Поликлета младшаго созданіе такихъ 
жанровыхъ статуй, которыхъ не могло еще производить болѣе строгое 
время Фидія и Поликлета старшаго. Если отнести эту первую реаль­
ную, исключительно ради своего мотива созданную, статую изъ по­
вседневной жизни къ Лизипповгкому времени, то это, кромѣ того, 
сдѣлаетъ вполнѣ яснымъ извѣстіе Плинія, что риегі азіга^аіігопіез 
пользовались славой и возбуждали восторгъ толпы; такое сужденіе 
въ Лизипповское время можно скорѣе понять, чѣмъ во время стро-
гаго стилиста Поликлета. 
Мнѣніе Эртеля раздѣляется Овербекомъ
7) и Крокеромъ 8). Про­
тивоположный взглядъ былъ выставленъ только Брунномъ
9 ) . 
») Рііп. XXXIV, 55. 
г ) Аппаіі йеіі' Іпзі. 1876, 8 . 136 «. 
3 ) Тапа§гаІ8сЬе ТеггасооНеп 8. 17. 
4 ) Веііг. гиг аііегеп вевсЬ. іег віаіиаг. (іепгеЫІгіпегеі Ь. Л. ОгіесЬеп, 8. 34 {{ . 
6 ) АгсЬ. 2еі*. 1878, 8. 10 ГГ. 
6 ) О времени дѣятельности Поликлета мл. см. Вгипп, вевсЬ. й. дгіесЬ. Кііпвііег 
I 8. 197. 
') Ріавіік* I, 8. 584. 
8 ) СНеісЬпаті^ е дгіесЬ. Кйпвііег 8. 18. 
9 ) МипсЬпег 8іІгип8вЪегісЬ<;е 1880 8. 469 і. 
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Мы съ своей стороны не видимъ никакой основательной причины 
устранять это произведете изъ списка работъ Поликлета. Извѣстно, 
что Полигнотъ на одной изъ своихъ картинъ („Подземный міръ") въ 
Дельфахъ') нарисовалъ двухъ дочерей Пандарея, дѣвушекъ увѣнчан-
ныхъ вѣнками изъ цвѣтовъ, играющими въ кости. Этой композиціей, 
взятой изъ действительности
 2 ) , вѣроятно, былъ данъ толчекъ къ вос-
произведенію Поликлетомъ своей группы, а также къ цѣлому ряду 
статуэтокъ, созданныхъ коропластами. 
Намъ слѣдуетъ назвать теперь тѣхъ художниковъ, которые по 
времени своего развитія принадлежать къ 95 ол., усвоили себѣ на-
правленіе Поликлета и подобно ему были истолкователями внѣшняго 
быта своихъ современниковъ
3). Сюда принадлежитъ прежде всего 
П а т р о к л ъ . Плиній ( X X X I V , 91) называетъ его въ числѣ тѣхъ ху­
дожниковъ, которые прославились статуями а т л е т о в ъ , в о и н о в ъ , 
о х о т н и к о в ъ и ж е р т в о п р и н о с и т е л е й : АіЫеІаз аи іет еі а г т а -
І 0 8 еі ѵепаіогез 8ас^Шсап^е8^ие.. . По мнѣнію Фуртвэнглера 4 ) , все это— 
„опредѣленные, часто повторяющееся, особенно любимые портретные 
мотивы". Фуртвэнглеръ основывается на томъ, будто знатные люди 
(съ конца IV ст.) охотно позволяли изображать себя въ видѣ 
охотниковъ; такъ напр. Александъ изображенъ былъ на львиной 
охотѣ Лизиппомъ и Леохаресомъ; Птолемэй у Антифила былъ пред-
ставленъ охотящимся. Позднѣйшіе гробничные и саркофагные рель­
ефы, гдѣ умершій часто изображенъ въ видѣ охотника, также даютъ 
намъ вѣрное доказательство излюбленности этого мотива. „ А г т а і і " — 
это военные люди и полководцы, которыхъ обыкновенно изображали 
къ военномъ костюмѣ. Наконецъ, въ „аасгШсапіез" Фуртвэнглеръ ви-
дитъ жрецовъ, которымъ очень часто ставили статуи. 
Къ сожалѣнію, за недостаткомъ свидѣтельствъ болѣе ясныхъ, 
здѣсь можно дѣлать только одни предположенія. Исходя главнымъ 
образомъ изъ того основанія, что Плиній не даетъ именъ лицг, ко 
торыхъ эти статуи должны изображать, а приводить названія, заим-
ствованныя отъ мотива, мы считаемъ ѵепаіогез и засгфеапЬез, по­
добно атлетамъ, жанровыми нроизведеніями. „ВасгШсапз"—это статуя, 
' ) Раив. X , 30 , 2. 
2 ) Любовь ІІолнгнота къ реальности и правдѣ проходить чрезъ весь рядъ его кар­
тинъ; вотъ напр. чисто жанровые эпизоды: Гоѵ<хТхе{ 5е а\ ТрюаВе? ащхакт-сті те т)Ъ-<\ яаі 
6?оро[лёѵас« ёоіхазі. уёурагстаі цеѵ 'АѵВро^а/у), хоі о яаі« о( 7Гроеатт]хеѵ іко\і.е.чоі той [шатоо. 
(Раив. X , 25 , 9 ) . "Еурафе Ьк хаі Кеат&ра т-г) хеіраА-г| те ёшхеіцеѵоѵ тсТХоѵ хаі ёѵ тг] уеірі 
5ори І^оѵтя' хаі 'ІККОІ хоѵіез&аі |діХХоѵт&{ нарё/ета: вугцха ( X , 25 , 11) . парі 5е тг)ѵ Ме-
Ъоиаач ёѵ ^рф хехариеѵу; !греа{Зотіс ^ аѵіірштсо? ёатіѵ вЬчгмуоі, паіыоч Ы ёѵ ток уоѵааіѵ 
ехеі уоцѵбѵ ( X , 26 , 9 ) . См. еще X , 27, 4 . 
8 ) См. Вгипп, ОевсЬ. а. в " е с п . Кйпвііег, I , 8. 193 ГГ. 
*) Б е г Богпаивгіепег, 8. 25 . 
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аналогичная аѳинскому Мосхофору. Точно такое-же произведете при­
надлежать товарищу Патрокла, Навкиду; это—называемый ІІлиніемъ 
( X X X I V , 80 ) і т т о і а п з а г і е і е т , также ж е р т в оп ри н о с и-
т е л ь , мужчина, ведущій или несущій на плечахъ барана. Что ка­
сается „охотника", то это также сюжетъ древній въ греческомъ ис-
кусствѣ; мы находимъ изображеніе охотника на родосской тарелкѣ 
Берлинск. муз . ' ) , на одномъ изъ коринѳскихъ тсіѵахе? 2 ) , на бронзо­
вой пластинкѣ изъ Крита
3 ) и на архаическихъ вазахъ. Павзаній 4 ) 
называетъ статую охотника въ Олимпіи. Я думаю, что па аѳинскомъ 
Акрополѣ въ до-персидскій періодъ также должны были находиться 
статуи охотниковъ среди посвлтительныхъ подарковъ. 
Наконецъ, слѣдуютъ мастера, спеціальнозанимающееся а т л е т и-
ч е с к и м ъ ж а н р о м ъ . Д е д а л ъ , сынъ Патрокла, исполнилъ в ѣ с -
колько статуй атлетовъ для побѣдителей на олимпійскихъ играхъ
 6 ) , въ 
томъ числѣ группу мужчины возлѣ лошади, на которой сидитъ мальчикъ
 6 ) , 
какъ часто мы встрѣчаемъ на архаическихъ вазахъ
 7 ) . Плиній 8 ) при-
писываетъ Дедалу двѣ бронзовыя статуи мальчиковъ, счищающихъ съ 
себя пыль скобою. Н а в к и д ъ изъ Аргоса изваялъ Дискобола, упомяну-
таго Жертвоприносителя и нѣсколько статуй атлетовъ для олимпій-
скихъ побѣдителей
9). А л и п ъ , изъ Сикіона, ученикъ Навкида по 
Павзанію VI , 1, 3, извѣстенъ статуями для олимпійскихъ победите­
лей: 1) для борца Симмаха, сына Эсхила изъ Элиды (Раиз. V I , 1, 3) , 
2) для мальчика Неолаида, изъ Финея въ Аркадіи, побѣдителя въ ку-
лачномъ бою (іЬіа.), 3) для илійца Архедама, иобѣдителя въ борьбѣ 
мальчиковъ (іЬіа.), 4) для кулачнаго бойца Евѳимена изъ Менала 
( V I , 8, 5 ) . До раскопокъ въ Олимніи статуя П о л и к л е т а м л а д ­
ш а г о шли за работы знаменитаго аргосскаго мастера. Открытіе же 
въ Олимпіи базъ съ посвятительными надписями вполнѣ возстановило 
репутацію Поликлета младшаго, какъ автора многихъ статуй для 
олимиійскихъ побѣдителей. Сюда принадлежать статуи, поставленныя 
въ честь олимпіониковъ: Аристіона изъ Эпидавра, Пиѳокла изъ Элиды 
и Ксенокла изъ Менала (Ьое\ѵу, Гпзспг. §гіесЬ. ВіЫпаиег, 9 0 — 9 2 ) . 
' ) Заігшапп, песгор. сіе Сатігиз , Кигіѵгапдіег, Ѵ а з е п з а т т і . і т Апііаиаг. № 3917. 
2 ) Апі. Б е п к т . Д. Іпві. I В і . ТаГ. 8. 13, Еиг іѵапг іег , Ѵ а в е п з а т т І . і т Апі^иаг . № 846. 
3 ) МіІсІіЬоеГег, АпГішде Кшізі, Кід. 65 . 
4 ) Раиз. VI, 15, 7. 
5 ) См. Ь о е ѵ у , ІчзсЬг. 8гіесЬ. ВіМЬаиег, 88 , 89 . 
в ) Раиз. VI, 2, 8. 
' ) См. Ваите і з і е г Пепкга. АЬЬ. 1580. 
РІіп. X X X I V , 76. 
9 ) Въ числѣ статуй для побѣднтелей Павзаній называетъ: 1) двѣ статуи для аргос­
скаго бѣгуна Хеймона; одна находилась въ Олимпіи, а другая изъ Аргоса была переве­
зена въ Римъ (VI, 9, 3 ) ; 2 ) статую для тризинца Бавкида, иобѣдителя въ борьбѣ (VI, 8, 4 ) . 
3) статую для кулачнаго бойца Евкла изъ знаменитаго родосскаго родаДіагора (VI, 6 , 2 ) , 
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Итакъ, вокругъ Мирона и Поликлета группировалась толпа скульп-
торовъ, ихъ учениковъ или последователей и соперниковъ. К ъ числу 
ихъ относятся: Ликій, Стинпаксъ, Стронгиліонъ, Патроклъ, Навкидъ 
и многіе другіе, имена и произведенія которыхъ мы знаемъ изъ над­
писей и текстовъ; кромв этихъ художниковъ, вероятно работали е щ е 
другіе скульпторы, имена которыхъ забыты, но работы сохранились. 
Мюнхенская Глиптотека обладаетъ красивой статуей атлета, ко-
піей съ знаменитаго оригинала, на которой лежитъ печать искусства 
Мироновой школы (таб. I V ) ' ) . Статуя, къ сожалѣнію, повреждена; нѣтъ 
всей правой руки, утеряна также кисть лѣвой руки. Атлетъ, очевид­
но, что-то держалъ въ поднятой правой рукѣ На кратерѣ Евтимида, 
въ Берлинскомъ музеѣ (рис. 55) нарисованъ голый юноша въ палестрѣ, 
выливающій изъ арибалла масло на .іѣвую руку. Тотъ же сюжетъ 
представляетъ намъ и Мюнхенская статуя: атлетъ, поднявъ вверхъ 
правую руку, выливаетъ изъ флакона масло на лѣвую руку, которая 
согнута въ локтѣ и лежала кистью на животѣ. 
Стилистическое сродство съ Мюнхенской статуей представляетъ 
красивый атлетъ во Флоренціи (ШтЫ) , оригиналъ котораго, навер­
ное, былъ изъ бронзы
 2 ) . Прежде его также считали атлетомъ, нали-
вающимъ масло на руку
 3 ) . Но Фуртвэнглеру 4 ) удалось съ помощью 
геммы объяснить настоящій мотивъ статуи. Это—А п о к с і о м е н ъ , 
я
й е 8 і г і п § е п 8 з е " . Фигура, изображенная на геммѣ, очищаетъ себя 
стригилемъ отъ пыли арены, и именно она съ болыпимъ вниманіемъ 
соскабливаетъ себѣ лѣвое бедро. Таковъ же мотивъ и флорентийской 
статуи. Юноша твердо стоитъ; чтобы лѣвое бедро нѣсколько поднять, 
стопа лѣвой ноги опирается на землю только пальцами; колѣно е я 
слегка согнуто и поворочено внутрь. Верхняя часть тѣла наклонена 
въ сторону лѣвой ноги, плечи съужены, животъ втянуть; голова па-
клонена, взглядъ обращенъ къ мѣсту занятія. Словомъ, вся поза и 
расположеніе членовъ объясняются мгновеннымъ движеніемъ, направ-
леннымъ къ той именно деятельности, которую показываетъ гемма. 
Обращаетъ на себя вниманіе одна индивидуальная особенность, по­
вторяющаяся во всехъ копіяхъ головы (въ Эрмитаже, въ Мизео Тог-
Іопіа). Это короткіе волосы, зачесанные вверхъ надъ лбомъ. Особен­
ность эта, навврное, была свойственна первоначальному оригиналу, 
т. е. самому атлету, служившему натурщикомъ. 
' ) Моп. и. Іпві. X I , і аѵ. 7, 1, Аппаіі <1е1Г Іпз*. 1879 8. 2 0 1 , і аѵ. 8 Т (Вгипп), 
СоШ^поп, Ніві. ае 1а всиірі. дг. I, Е і# . 249,р. 480 , поіе 1, ѴѴоІіегв, ОірваЪвгіВбе № 462; 
' ) \ Ѵ . Ате іипв , Гипгег аигсЪ. аіе Апіікеп іп КІогепг. МипсЪеп 1897. 8. 21 , 
№ 25 (69). 
*) В о т і в с п е Ш О к V I I , 1892, 81 Я. (ВІосЬ). 
*) Меівіегѵіг. 8 . 4 7 0 . 7 8 . 
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Флорентийская статуя находится въ самой тѣсной художествен­
но-исторической связи съ атлетомъ Мюнхенской Глиптотеки. Какъ и 
этотъ послѣдній, она имѣетъ мимолетное движеніе, направленное къ 
определенной дѣятельности; здѣсь мы имѣемъ дѣло какъ бы съ од­
нимъ изъ снимковъ мгновенной фотографіи, воспроизводящимъ дви­
ж е т е мускуловъ во время самой ихъ игры. Однако флорентийская 
статѵя болѣе развитая, болѣе совершенная, чѣмъ мюнхенская, и, слѣ-
довательно, моложе ея. Быть можетъ, мюнхенскаго атлета исполнилъ 
учитель, а флорентинскаго—ученикъ, работавшій въ концѣ V вѣка . 
Если сравнить головы Мюнхенскаго и Флорентинскаго атлетовъ 
съ головою Дорифора Поликлета, то не трудно видѣть разницу. До­
рифоръ имѣетъ длинный и узкій черепъ, аМюпхенскій (см. рис .103) 
и Флорентинскій атлеты—короткій и круглый черепъ; этотъ послѣд-
ній признается характеристичнымъ для аттическихъ юношей. Голова 
Праксителевскаго Гермеса также имѣетъ круглую форму. 
По мнѣнію Брунна *), общимъ въ этихъ статуяхъ атлетовъ и въ 
лучшихъ произведеніяхъ Мирона является „выборъ момента, который 
показываете намъ всѣ жизненныя силы сосредоточенными на одномъ 
только пунктѣ, такъ что каждая отдѣльная часть организма подчине­
на именно этому моменту". Однако, рядомъ съ эгимъ сродствомъ су-
ществуютъ и различія. Миронъ любите такіе мотивы, въ которыхъ 
всѣ силы напряжены до крайней степени, такъ что тѣло въ этой си-
туаціи можетъ оставаться только одно мгновеніе (слѣдуетъ вспомнить 
о Дискоболѣ и Марсіѣ!). Положеніе нашихъ атлетовъ таково, что они 
могутъ пребывать въ немъ болѣе продолжительное время. Затѣмъ, Ми­
ронъ съ необыкновенною смѣлостью выхватываете мотивы изъ реаль­
ной жизни. Скульпторы нашихъ статуй предпочитаютъ красивые мо­
тивы и ради нихъ готовы выйти даже за предѣлы естественнаго. Такъ, 
напр., едвали на самомъ дѣлѣ атлеты для того, чтобы вылить немно­
го масла на руку, принимали позы, подобныя той, которую предста­
вляетъ Мюнхенская статуя атлета. Правда, по мнѣнію Вольтерса
г ) , 
атлетъ льете масло себѣ на грудь, а не на руку, лѣвая же рука его 
служите лишь для того, чтобы удерживать стекающія капли этойдра-
гоцѣнной жидкости; поэтому атлетъ стоитъ твердо, нѣсколько широ­
ко и съ согнутыми слегка колѣнями: только такъ возможно придать 
верхней части тѣла нужное положеніе. Однако краснофигурныя ар-
хаическія . вазы
 8 ) , болѣе древнія, чѣмъ какая либо изъ статуй, нау-
Ч Апп. а. Іпяі. 1879, 8. 204. 
' ) вірааЬвйаае & 462 
") Ср. ѵоп ВІосЬ, Кпот . МіМЬ. 1892 , 8. 88 , АгсЬ 2 е к . 1879, ТаГ. 4, Н а г 1 * і $ , 
МеіИегасЬаІеп 8. 570. 
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чаютъ насъ своими, столь вѣрными природѣ, картинами изъ міра па-
Рис. 103.—Голова атлета въ Мюихеиѣ. 
лестры, что вдѣсь существовалъ неизмѣнный обычай наливать масло 
для натиранія изъ шарообразнаго арибалла въ высоко поднятой пра-
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вой рукѣ на горизонтально протянутую лѣвую руку. Объясненіе 
Вольтерса, следовательно, не соответствуешь действительности и про­
тиворечить сущности: когда желаютъ смазать чемъ-нибудь тело, то 
жидкость всегда наливаютъ на руку. Флорентинскій атлетъ съ своей 
стороны показываетъ гораздо больше напряженія, чѣмъ сколько нужно 
для легкаго соскабливанія кожи стригилемъ. 
Борцы въ палестрахъ натирались масломъ передъ началомъ упраж-
неній для того, чтобы сдѣлать свое тЬло болѣе скользкимъ и неуло-
вимымъ для противника. Эта процедура доставила скульпторамъ неис­
черпаемый матеріалъ для художественныхъ произведеній. До сихъ 
поръ существовало ошибочное мненіе, что статуи, представляющія 
атлета, наливающаго на руку масло, это—„копіи" или „реплики" 
одного и того же оригинала, хотя общими у нихъ являются только 
главныя черты мотива. Эти основныя черты (напр. наливаніе масла 
цзъ арибалла) вытекаютъ изъ самаго сюжета, а вовсе не служатъ 
доказательствомъ того, что оне изобретены однимъ и тѣмъ же худож-
нивомъ. Существуешь три ясно различныхъ воспроизведенія этого мо­
тива, принадлежащихъ определенно ограниченному періоду, именно 
второй половине V в і к а . Самый простой мотивъ представляетъ ста­
туя находящаяся въ Англіи въ частномъ собраніи въ Ре і^ог і гУе (табл. 
IV) ; оригиналъ ея принадлежишь Поликлету і). Поликлетовская свое­
образная условность наложила и здесь свою печать. Фигура по обык-
новенію шагаетъ, что такъ-же мало подходить къ действію человека 
наливающаго на руку масло, какъ и у атлетовъ, повязывающихъ 
голову повязкой или надѣвающихъ венокъ. Юноша скромно наклоня­
ешь голову, какъ и другія Ноликлетовскія статуи; онъ смотритъ вдаль, 
вместо того, чтобы внимательно следить за своей работой; правая 
рука поднята очень умеренно, сравнительно съ Мюнхенскимъ атле-
томъ. Иную, более сложную вомпозицію представляетъ статуя атлета 
Мюнхенской Глиптотеки; оригиналъ ея принадлежитъ аттическому ис­
кусству. Наконець, третье воспроизведете этого сюжета даешь ста­
туя, атлета въ Дрездене (изъ собранія СЫ§і) 2 ) . Дрезденсвій атлетъ 
вовсе не есть преобразованная вопія Мюнхенской статуи, какъ ду­
маешь Вольтерсъ, а совершенно другое, вполне самостоятельное соз-
даніе. Положеніе фигуры здесь спокойнее и естественнее; верхняя 
часть тела слегка наклонена впередъ, голова меньше опущена, чѣмъ 
у Мюнхенской статуи. Формы тела гораздо полнее и сильнѣе; мыш­
цы переданы во всей своей полноте и тонко обработаны, тогда какъ 
у Мюнхенскаго атлета оне почти совершенно отсутствуютъ. Голова, 
' ) Меіз іе™. 8. 464 Г., Рід. 77. 
а ) Апп. <1е11' ІП8*. 1879 ТаГ. 8 Т , 3, ЛѴоІІегз, ОірваЪдііаве № 463 . 
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съ короткими локонами, мясистая и полная; пухъ на щекахъ свидѣ-
тельствуетъ о наступившей зрѣлости. Статуя напоминаетъ стоящаго 
Дискобола Алкамена въ Ватиканѣ, только грубѣе и сильнѣе его. Ав­
тора ея слѣдуетъ искать между аттическими скульпторами конца V 
вѣка. 
Впечатлѣніе бѣдности, которое могло бы вызвать подобнаго рода 
частое повтореніе одного и того же мотива, смѣняется впечатлѣніемъ 
невстощимаго богатства, если обратить вниманіе на т ѣ индивидуаль-
ныя особенности, которыми отличается каждая статуя въ отдѣльно-
стяхъ, сохраняя одну общую схему. Зрители находили каждый разъ 
совершенно новое скульптурное произведете. 
ВъСгіагаіпо ВоЪоІі во Флоренціи находится статуя, которую прежде 
ошибочно считали Гармодіемъ и которая, вѣроятно, изображала нѣ-
когда к у л а ч н а г о б о й ц а Послѣ удара своего противника, онъ 
старается уклониться вправо, въ то же время замахнувшись съ сво­
ей стороны правой рукой для удара. Строгій стиль обработки тѣла 
указываетъ на бронзовый оригиналъ половины У вѣка. Слѣдуетъ от-
мѣтить одну стилистическую особенность; это—глубокая отвѣсная бо­
розда, раздѣляющая прямые брюшные мускулы между грудью и пуп-
комъ. Такая же борозда характеризуешь фигуры на древнѣйшихъ ме-
топахъ Парѳенона
 2 ) . Весьма возможно, поэтому, что оригиналъ ста­
туи въ Сгіагаіпо ВоЪоІі принадлежишь той старой аттической школѣ, 
которой было поручено исполненіе метоповъ. Голова отличается очень 
живымъ исполненіемъ волосъ, которое однако должно быть приписано 
болѣе позднему копіисту. Непропорціально большая нижняя часть ли­
ца, гладкая форма щекъ, высокое номѣщеніе ушей, форма рта и илос-
кихъ глазъ говорятъ о большой древности оригинала. Нѣкоторыя чер­
ты напоминаютъ голову болѣе молодаго тиранноубійцы въ Неаполѣ
3 ) 
и, можетъ быть, указываютъ на школу Критія и Незіота, которой 
Фуртвэнглеръ *) приписываетъ древнѣйшія метопы Парѳенона. Однако 
очень живой мотивъ болѣе всего, кажется, указываетъ на Мирона и 
его школу, хотя Фуртвэнглеръ приписываетъ это произведеніе Пиоа-
гору изъ Регіона, исходя изъ тогомнѣнія, что Миронъ былъ не един­
ственный скульпторъ, который выхватываетъ изъ жизни сильно под­
вижные мотивы, и что соперникомъ ему въ этомъ отношеніи былъ 
Пиѳагоръ
5 ) . 
' ) \Ѵ. Ашеіипв, РііЬгег сІигсЬ йіе Апіікегі іп Е і е г е м , № 198. 
г ) Ср. особенно метопу X X X I южной стороны, Ваите із іег Б е п к т . АЪЬ. 1367. 
' ) Вгипп—Вгисктапп Б е п к т . ТаГ. 328. 
«) Меівіегѵг. 8. 7 1 Г. 
' ) Меів*егѵг. 8. 686. 
Табл. У. 
Іаоііпо, б р о н з о в а я с т а т у я м а л ь ч и к а . 
Въ музеѣ Ш к і во Флорениіи. 
Свп-тот'.чпть С. Іі. Ху.іьженко. /Гі'<«л. 
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Другая статуя кулачнаго бойца, произведете пелопоннесской 
жанровой скульптуры, находится въ Касселѣ ')• Оостоянге фгішче-
скаго утомленгя, свойственное всѣмъ фигурамъ Поликлета, изображе­
но и здѣсь въ позѣ фигуры. Юноша стоитъ на правой ногѣ, а лѣ-
вая слегка согнута и отставлена назадъ; обѣ руки, обвитыя ремнями, 
какъ у Діадумена, подняты и согнуты (одвако правая ниже, алѣвая. 
выше); правый кулакъ приготовленъ для удара, а лѣвый для парврованія. 
До послѣдняго времени господствовало мнѣніе, что знаменитая 
бронза въ музеѣ Ш і ш во Флоренціи, такъ называемый Ыоііпо (табл. 
V), является для насъ выраженіемъ искусства Мирона 2). Статуя 
( 1 , 48 м. высоты) представляетъ красиваго икрѣпкаго мальчика лѣтъ 
четырнадцати; онъ стоитъ, широко разставивъ ноги; тяжесть его тѣла 
покоится на правой ногѣ, однако и лѣвая стопа твердо поставлена 
на землю. Лѣвая рука свободно опущена внизъ вдоль туловища, пра­
вая протянута впередъ; поверхность правой ладони шероховатая, 
очевидно, отъ того, что на ней что-то лежало; глаза съ напряжен-
нымъ вниманіемъ смотрятъ внизъ. Фигура имѣетъ простое, но мимо­
летное движеніе, направленное къ какой-то дѣятельности. Поэтому, 
предположеніе, что мальчикъ держалъ въ правой рукѣ чашу, доста­
точно объясняетъ мгновенное расположеніе, принятое мускулами. 
Мальчикъ, побѣдитель въ какомъ нибудь состязаніи, дождавшись сво­
ей очереди, подходитъ къ алтарю и дѣлаетъ возліяніе изъ чаши. 
Серьезное, нѣсколько торжественно-набожное настроеніе фигуры, ис-
ключаетъ предположеніе, что мальчикъ держалъ въ правой рукѣ лен­
ту побѣдителя. 
Кекуле старался доказать, что въ Шоііпо въ обработкѣ отдѣль-
ныхъ частей тѣла, а именно шеи, груди и живота, въ формахъ голо­
вы, въ очертаніяхъ ланитъ и устъ, все напоминаетъ Дискобола Мав-
зіті . Только профиль Дискобола-юноши подвижнѣе и болѣе лично очер-
ченъ, чѣмъ профиль мальчика, голова котораго представляетъ болѣе 
дѣтскія и болѣе гладкія формы, менѣе сильно выраженныя портрет-
ныя черты,—обѣ головы, по мнѣнію Кекуле, имѣютъ несомнѣнно 
портретное сходство. Ясно, что статуя можетъ быть только ориги-
нальнымъ произведеніемъ самого Мирона, или скульптора, находив­
шаяся подъ вліяніемъ великаго мастера изъ Элевѳеръ. 
Мнѣніе Кекуле опровергаетъ въ настоящее врема Фуртвэнглеръ, 
полагающей, что Ыоііпо стоитъ очень близко къ искусству Поликле-
') Еиг^ап^ег, Меівіегѵ. 8. 466, Рі^. 69. Другая копія безъ годовн находится в* 
собраніи Ьапвйотае въ Ловдонѣ. 
') Кекиіё, СЬег <1іе Вгопгевіаіие йев вовепаппіеп Иоііпо, 4 9 е Рго^гатт гит 
"ѴѴшскеІтапішіевІе, Вегііп, 1889. 
16 
— 237 — 
та Это доказываете прежде всего форма головы, которая носитъ 
всѣ признаки Поликлетовскаго стиля. Мы видимъ обычный угловатый 
длинный черепъ, характеристическіе не-кудрявые волосы, наложенные 
слоями другъ на друга, обрисовку волосъ на затылкѣ, подобную той, 
какая свойственна Дорифору и другимъ Поликлетовскимъ статуямъ. 
Значительное отклоненіе отъ искусства Поликлета замѣчается ьъфор-
махъ тѣла и главнымъ образомъ въ положеніи ногъ. Ноложеніе ки­
сти лѣвой руки (она образуетъ уголъ къ ногѣ), представляющее осо­
бенную индивидуальную привлекательность статуи, не встрѣчается въ 
произведетехъ Поликлета; у Ыоііпо животъ, ниже пупка, втянутъ 
внутрь, тогда какъ Поликлетовскія фигуры всегда представляютъ въ 
этомъ мѣстѣ выпуклый животъ. Вообще, формы Ійоііпо суше, чѣмъ у 
статуй Поликлета, и худоба, свойственная возрасту мальчика, здѣсь 
больше оттѣнена, чѣмъ у юныхъ эфебовъ Поликлета. Что касается 
ногъ Ыоііпо, то онѣ имѣютъ простое, естественное положеніе, такое, 
какое было обще-обычнымъ до Поликлета; въ этомъ отношевіи неко­
торые скульпторы могли, ковечно, оставаться и послѣ свободными отъ 
вліянія своеобразной условности Поликлета. По мнѣнію Фуртвэнглера, 
статуя, въ которой слѣдуетъ, безъ сомнѣнія, признать гречесвій ориги­
налъ
 2 ) и исполненіе которой не обнаруживаете однако изящества, 
свойственнаго мастеру перваго разряда,—должна быть приписана не 
Поликлету, а одному изъ художниковъ его круга, который въ нѣко-
торыхъ вещахъ слѣдовалъ самостоятельному направленію. Такимъ ху-
дожникомъ Фуртвэнглеръ предполагаете Патрокла, вѣроятно, млад-
шаго брата Поликлета. 
Всякій, кто познакомится съ доказательствами Фуртвэнглера, при­
знаете ихъ несомненное преимущество передъ доказательствами Ке­
куле. ІЛоІгпо есть произведете художника, который жилъ во второй 
половинѣ V вѣка и находился подъ вліяніемъ какъ Поликлета, такъ 
и одновременныхъ аттическихъ мастеровъ. 
Что касается содержанія статуи, то въ этомъ пунктѣ Фуртвэн­
глеръ также не соглашается съ Кекуле. По мнѣнію Фуртвэнглера, въ 
античномъ искусстве нвтъ примера, чтобы мальчикъ делалъ возлія-
ніе изъ чаши на алтарь; мальчики обыкновенно прислуживаютъ при 
жертвоприношеніяхъ, но они не исполняютъ ихъ сами, а возліяніе 
') Меівіегѵ. 8. 498. 
2 ) Круглая база, на которой стоитъ статуя, принадлежитъ римскому времени; по-
добиыл круглня профилированння базы въ бронзовыхъ статуяхъ до римской эпохи вообще 
никогда не встрѣчаются. Стопы I с] о 1 і п о, кромѣ того, внизу полня; слѣдовательно когда-
то были прикрѣплены, согласио греческому обыкновевію, свинцовой заливой къ каменной 
бааѣ. 
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есть жертвоприношеніе. Поэтому нужно предположить, что Ыоііпо 
представляетъ не смертнаго, а бога. Въ этомъ послѣднемъ случаѣ я 
лично принимаю толкованіе Кекуле, такъ какъ оно основано на нео­
быкновенной простотѣ и скромности фигуры, въ которой трудно уз­
нать бога. 
Есть вопросы въ наукѣ, которымъ выпало на долю быть всегда 
открытыми и неудоборазрѣшимыми и въ силу этого служить предме-
томъ различныхъ ученыхъ догадокъ и соображеній. Таковъ вопросъ 
о бронзовой статуѣ мальчика, вынимающаго изъ ноги занозу, въ 
Раіагго йеі Сопзегѵаіогі въ Римѣ (табл. V I ) ' ) . Вопросъ о томъ, къ 
какому времени слѣдуетъ пріурочить эту статую и какое мѣсто долж­
на она занимать среди другихъ повтореній того же самаго сюжета, 
а именно мраморной статуи Савіеііапі, теперь въ Британскомъ му-
з е ѣ
2 ) , и бронзовой фигуры, найденной въ Спартѣ, теперь въ собра-
ніи Эдмунда Ротшильда
 3 ) , то-есть имѣемъ ли мы передъ собой ори­
гинальное произведете или позднѣйшую копію,—вопросъ Э Т О Т Ъ чрез­
вычайно спорный; ученые много разъ брались за его разрѣшеніе, но 
до сихъ поръ еще не пришли ни къ какому общему и окончательно­
му мнѣнію. Вотъ главный изъ предположеній, сдѣланныхъ въ новей­
шее время *). 
Фуртвэнглеръ
 5 ) и В г і х і о в ) , считая Капитолійскую статую произ-
веденіемъ оригинальнымъ, находили возможнымъ отнести ее къ V 
вѣку, причемъ Фуртвэнглеръ ввдѣлъ въ ней работу Мирона или его 
школы, а Вгіяіо—работу Каламиса. 
Другой взглядъ выставленъ Робертомъ
 7 ) , Эртелемъ 8 ) и Овербе-
комъ
 э ) , которые отдаютъ рѣшительное предпочтете статуѣ Сезіеііаш 
Британская музея; статуя эта, по ихъ мнѣнію, напоминаетъ харак­
теристически особенности, присущія скульптурамъ Пергамской шко­
лы; что до Капитолійской бронзы, то это позднѣйшая академическая 
копія школы Пазителя. 
Эртель такъ характеризуешь статую Британскаго музея: „Голова 
широкая и угловатая, профиль жесткій и неправильный, носъ тол-
' ) О. Кауеі , Мопитепіа 1'агі апі^ие, I , рі. 36 . 
") АгсЬ. 2 е і і 1879 ТаГ. 2 и 3 (рвсунки А. Менделя). 
8 ) Оегеііе агсЬёоІоодие 1882, рі. 9, 10 еі 11 . 
4 ) Литературу вопроса см. у Кекиіё, АгсЬ. 2 е і і . 1883 8. 280 ГГ., НеІЬів, ГиЬгег 
йигсЬ А бГГепІІ. 8 а т т 1 . кіааа. АИегіЬ. іп К о т . № 6 1 1 . 
6 ) Б е г Ботаивг і еЬег 8. 71 ГГ. 
«I Апп. йеІГ Іпбі. 1874, р. 63 8д. 
' ) Апп. <1е11' ІП8І. 1876, р. 124 вд. 
8 ) Веі іг . гиг аііегеп ОевсЬ. Йег віаіиаг. ОепгеЬіИпегеі Ь. Д. бгіесЬеп. 8. 28 ГГ. 
») Ріааіік* I I 8. 184. 
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стый и плоскій, ротъ широкій, руки не отличаются изяществомъ 
бронзоваго экземпляра; все тѣло производить впечатлѣніе человѣка 
грубаго и привыкшаго къ воздуху; плебейскій уличный мальчуганъ 
въ этомъ родѣ легко могъ занозить себѣ ногу при своихъ набѣгахъ 
въ лѣсу и въ полѣ: мотивъ, слѣдовательно, совершенно соответству­
ете характеристике, вложенной въ тело и въ лицо. Какъ тонко сое­
диняется въ лице нашего мальчугана выраженіе телесной боли съ 
выраженіемъ страстнаго желанія освободиться отъ нея и напряжен-
наго вниманія на дѣйствіе своей руки! Художникъ не былъ про-
стымъ копіистомъ; хотя онъ взялъ своего парня на улице, но онъ 
его самостоятельно изобразилъ, сделалъ художественнымъ произведе-
ніемъ. Однимъ словомъ: статуя показываетъ гармоническое, художествен­
но обдуманное, оригинальное созданіе послелизипповскаго времени". 
Къ совершенно инымъ замечаніямъ приводите Эртеля Капито-
лійская статуя. По мненію Эртеля, произведете это—не оригиналь­
ное, такъ какъ въ немъ нетъ соотввтствія между формой и содержа­
щему изящная и нежная фигура мальчика резко противоречите сю­
жету статуи. Въ обработке тела много Лизипповскаго характера; 
однако голова архаическая, въ глазахъ замечается холодность и оце­
пенелость, въ исполненіи волосъ ясно обнаруживаются тщательность 
и более современные пріемы, нежели въ обработке лица. „Следова­
тельно, это произведете эклектическое, а не архаическое, мотивъ не 
изобретенный, а заимствованный". 
Курціусъ ' ) также соглашается съ Робертомъ и приписываете 
статую изъ Раіа/хо йеі Сопзегѵаіогі и ея копіи школе Пазителя; 
статую же Британскаго музея онъ считаете первообразомъ и произ-
веденіемъ того классическаго искусства, которое носитъ печать шко­
лы Мирона. По мнЬнію Курціуса, въ V в е к е жанровыя статуи укра­
шали общественные колодцы; къ числу ихъ принадлежалъ и Зріпагіо. 
„Я представляю себѣ, говорите онъ, мальчика-раба, который съ по­
сылки возвращался домой и воспользовался колодцемъ у вороте, что­
бы вынуть у себя занозу и обмыть ногу. Отверстіе для воды могло 
быть пробуравлено въ камне". 
Рэйэ
 а ) , напротивъ, придаетъ особенный интересъ бронзовой фи­
гуре, найденной въ Спартѣ, и, полагаете, что эта статуэтка по сво­
ему характеру довольно близко подходите къ древнему оригиналу, 
исполненіе котораго можетъ быть отнесено ко времени между 430 и 
350 г г . и приписано аргосской школе. Статуя Британскаго музея 
>) АгсЬ. 2е і і . 1879 8. 19 - 2 2 . 
а ) Мопшпепів ае Раг і аігіідие, I V . 
Табл. VI. 
* М Я * * Л ) І С. Ц. Кульженко. КЫМ. 
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есть первое свободное повтореніе этого сюжета, а Капитолійская 
бронза—дальнѣйшая переработка школы Пазителя. 
В ъ 1883 году вопросъ о капитолійской бронэѣ изслѣдовалъ Ке­
куле ')• Онъ открылъ, что голова статуи въ Раіаего йег Сопзегѵаіогі 
необыкновенно похожа на голову Аполлона западнаго фронтона хра­
ма Зевса въ Олимпіи; сверхъ того, естественное тѣлоположеніе фигу­
ры и мотивъ, заимствованный изъ повседневной жизни, также нахо-
дятъ свою аналогію въ нѣкоторыхъ скульптурахъ восточнаго фронто­
на. Это обстоятельство позволяетъ отнести происхожденіе Капитолій-
ской бронзы къ V вѣку и приписать ее той сицилійской школѣ, ко­
торая, по мнѣнію Кекуле, создала метопы храма Е въ Селинунтѣ и 
скульптуры въ Олимпіи, можетъ быть, школы Пиѳагора изъ Регіона. 
Соображения Кекуле раздѣляются Вольтерсомъ, который считаетъ воп­
росъ о Капитолійской бронзѣ такимъ образомъ рѣшеннымъ оконча­
тельно
 2 ) . 
Фуртвэнглеръ въ настоящее время также измѣнилъ свое мнѣніе 
въ пользу Пиѳагора
3 ) . Голова мальчика, вынимающающаго занозу, въ 
Ѵаіагы йег Сопзегѵаіогі, по его мнѣнію, благодаря узлу волосъ надъ 
лбомъ, вступаетъ въ близкую связь съ головой Аполлона изъ собра­
т а герцога Девонширскаго въ замкѣ СЬаІяѵѵогіп, которую онъ при­
писываетъ Пиѳагору. 
Мы полагаемъ, что формы и техническая обработка бронзовой 
статуи въ РсЛагго йег Сопзегѵаіогг не заключаетъ въ себѣ ничего Ли-
зипповскаго. Мы видимъ угловатость формъ, худобу тѣла, особенно 
рукъ, широкія кости, тонкія ноги, неразвитой и ввалившійся животъ, 
какойдолжныбыли имѣть юноши, занимавшіеся гимнастическими упраж-
неніями, архаическія черты лица, проволочную обработку волосъ. 
Кудри на головѣ уложены съ сухимъ, архаически-утрированнымъ 
изяществомъ и правильностью
4). Особенно характерна обработка ступ­
ней, на которыхъ пальцы длинны и костлявы; эта особенность свой­
ственна архаическимъ памятникамъ. Сверхъ того, статуя въ Раіагго 
йеі Сопзегѵаіогг изваяна скромно, безъ всякихъ декоративныхъ эффек-
товъ, жеманной граціи, шаблонныхъ пріемовъ и желанія поразить 
1 ) Агсіі. 2еі1 . 1883, 8. 2 3 0 Я". 
2 ) Ргі(1егісп8-\Ѵо1(;ег8, вірзаЪд. >* 215. 
3
, МеІ8Іег\ѵ. 8. 685 Г., Іпіегшеггі 8. 11 Ашп. 7. 
4 ) Йа лбу волосы завязаны въ узелъ. Этотъ способъ прически, удобный для того, 
чтобы устранить паденіе длинныхъ волосъ на глаза, употреблялся (преимущественно для 
мальчиковъ) въ первой половинѣ V вѣка. Памятники, показывающіе его , относятся къ 
4 5 0 — 4 6 0 гг . ; таковы Эросъ въ Петербургѣ (РгіейегісЬв-ѴѴоиега, біряаЬг- 217) , голова 
эфеба въ Д у в р ! (Риг«;»апв;1ег, Меізіегѵг. Р і ? . 132) ; даяе на одной бородатой головѣ 
(Асклепія) въ видѣ исключенія встрѣчается лобный узелъ ("ѴѴ. А т е і и п г , Гіогепііпег Апіікеп. 
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глазъ зрителя какой либо красивой внѣшностью, безъ того, словомъ, 
что, по нашему мнѣнію, составляетъ особенность академической шко­
лы Пазителя. Еапитолійская бронза привлекаешь зрителя простотой, 
наивностью, свѣжестью сюжета и исполненія; она дѣйствуетъ своею 
искренностью, столь чуждой названной школѣ; ея архаизмъ нельзя 
назвать сознательными онъ не переходишь въ пустую ремесленно-
красивую пластику. За древнее происхожденіе статуи говорить мане­
ра исполневія лица, которая часто встрѣчается на другихъ архаиче-
скихъ памятникахъ (на тонкихъ губахъ сохранились бороздки, въ ор­
биты глазъ, представляющія теперь пустыя впадины, были вставлены 
куски блестящаго камня). В с ѣ эти качества, взятыя вмѣстѣ, даютъ 
намъ, кажется, право думать, что мы имѣемъ передъ собой ориги­
нальное произведете первой половины V вѣка. Статуя, безъ сомнѣ-
нія, носишь в с ѣ признаки древняго греческаго искусства и отличается 
высокимъ художественнымъ совершенствомъ. Главное достоинство ея 
состоитъ въ полномъ отсутствіи дѣланности, сочиненности. Когда 
смотришь на эту статую, кажется, что скульпторъ исполнилъ свою 
работу съ натуры, спрятавшись гдѣ-нибудь за деревомъ или за угломъ 
дома; мальчикъ совершенно не знаетъ, не чувствуешь, что онъ слу­
жить моделью: такъ естественно, простодушно представленъ онъ въ 
тотъ моментъ, когда, усѣвшись на кучу камней, съ напряженнымъ 
вниманіемъ старается захватить пальцами занозу, поранившую его 
ногу. Только на это направлены всѣ его помышленія. Художникъ 
ничего иного не домогался, какъ представить, какъ можно болѣе на­
турально, движеніе и положеніе тѣла, соотвѣтствующія этой минут­
ной деятельности. Едва-ли существуешь какая нибудь другая статуя, 
которая была бы такъ далека отъ разсчитаннаго вниманія на зрителя. 
Только въ одномъ мы находимъ искусственную связь между фигу­
рой и зрителемъ; причемъ случилось это, навѣрное, непроизвольно. 
В ъ действительности, при такомъ наклоненномъ положеніи головы 
кудри должны падать на лицо. Но художникъ предпочелъ сделать 
ошибку, лишь бы оставить открытымъ существенную часть своего про-
изведенія, лицо. Подобный пріемъ не редкость въ античномъ искус­
стве; въ работахъ итальянскихъ мастеровъ X V стол, и даже въ Ма-
доннахъ Рафаэля есть довольно многочисленные примеры уклоненія 
отъ правды. Что касается нашей статуи, то здесь это беззаботное 
МііпсЬеп 1893. ТаГеІ, 8. 39) ; по Фурвэнглеру (Меіаеегѵ. 8. 679 Г.), эта голова принадле­
жать 4 5 0 — 4 4 0 г г . , по Амелунгу (1. с. 39) , концу V вѣка. Самые поздніе нримѣры лоб-
наго узла находятся на фризѣ Парѳенона. Самый ранній прииѣръ предлагаетъ бронзо­
вая голова мальчика въ Берлинѣ аргосской школы приблизительно 480 года (Кигігапяіег , 
Меівіегѵ. 8. 678 , Аііаа ТаГ. X X X I I ) . 
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выраженіе дѣтскаго простодунгія объясняется той ступенью искусства, 
которой она принадлежитъ, и ничто не должно такъ радовать зрите­
ля, какъ эта простодушная небрежность. 
Архаическій художникъ искалъ въ природѣ красоты, задушевныхъ 
эпизодовъ и тихаго, нѣжнаго чувства. Тонкость и изящество формы 
придаютъ обыкновенному происшествію или прозѣ изъ повседневной 
жизни ооэтическій отпечатокъ. Нѣжный основной тонъ и стремленіе 
схватить природу въ ея нѣжныхъ, изящныхъ фазахъ,—это черта, об­
щая очень многимъ архаическимъ скульптурамъ. Назовемъ, напримѣръ, 
голову Аполлона на западномъ олимпійскомъ фронтонѣ ' ) , фигуру ста­
рика-раба тамъ же
2 ) пли бронзовую голову мальчика въ Мюнхенѣ на 
нашей табл. I А. Всѣ эти памятники отличаются необыановеннымъ 
изяществомъ въ обработкѣ формъ. Какъ тонки и хороши черты лица 
Аполлона, несмотря на архаическую угловатость! Что касается моти­
ва статуи, то это не молодой пастухъ и не молодой атлетъ, одержав­
шей побѣду несмотря на то, что во время бѣга онъ занозилъ себѣ 
ногу, а просто палестритъ, занозившій ногу въ палестрѣ; подобную 
сцену только нѣсколько иначе изобразилъ гончаръ Евтимидъ на одной 
изъ своихъ картинъ (рис. 55). 
Въ заключеніе мы должны упомянуть о двухъ уцѣлѣвшихъ па-
мятникахъ конца У вѣка, обнаруживающихъ вліяніе направлевія Де-
метрія на аттическое искусство. Это—бронзовая статуя к у л а ч н а г о 
б о й ц а въ Мизео аеііе Тепле въ Римѣ и мраморная статуя п о э т а 
или п ѣ в ц а съ лирой въ рукахъ, прежде ошибочно принимаемаго за 
Анакреона, въ ѴШа Вог^пезе
8). 
') АгсЬ. 2еіІ. 1883 ТаГ. 14, 2. 
») Ріе Гишіе ѵоп Оіушріа, ТаГ. IX. 
') Оба эти произведения, по мнѣнію Винтера (ТІЬет (Не ^ гіесЬ. Рогігаікипві. 8. 13), 
должны быть помѣщены не позже V віка. Винтеръ основывается на болыпомъ гробничяомъ 
рельефѣ съ рыбакоиъ ЕгіесІегісЬв-ЛѴоНетз № 1057; моделировка тѣла и исполненіе толстое 
одежды, въ которую одѣтъ сидяідіи въ лодкѣ мужчина, очень близко подходить къ манерѣ 
исаолненія статуи свдлщаго поэта. Послѣдній же очень близокъ къ кулачному бойцу въ 
обработкѣ тѣіа н лица. Вруннъ (Аппаіі А. Іпві. 1859, 8. р. 183), считалъ статую сидя-
щаго поэта въ ѴШа ВогдЬеве Анакреономъ, работы Крезнла; онъ поіагаіъ, что три 
статуи аоинскаго Акрополя, Периклъ, Ксантиппъ и Анакреонъ (Раив. I, 25, 1), были 
сооружены Перикломъ и принадлежали рѣзцу Крезнла, н что статуя поэта въ ѴШа 
ВогдЪезе есту именно та, которая находилась на аѳянскомъ Акрополѣ. Однако капито-
лійскій гермъ-бюстъ показалъ, что изъ двухъ бергезскихъ статуй поэтовъ Аиакреономъ 
должна считаться не сидящая, а стоящая фигура (она срисована въ АгсЬ. 2еіі. 1884 ТаГ. 
11; Фуртвэнглеръ Меівіегѵ. 8 . 92 приписывав™ ее Фндію на томъ основанін, что стили­
стическое сходство головы Анакреона съ головой Аеины Лемнін поразительно). По маѣ-
нію Кекуле (таЬгЪ. а. агсЬ. Іпві. 1892 8. 124), статуя сидящаго поэта въ ѴШа ВогеЬеае 
не можетъ быть приписана Первкловому времени; она можетъ быть помѣщена не раньше 
послѣднихъ годовъ V вѣка, а вѣроятнѣе всего въ IV ст. 
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К у л а ч н ы й б о е ц ъ (рис. 104) *) только-что окончилъ бой и утом­
ленный присѣлъ на камень. Открытымъ ртомъ онъ втягиваетъ въ 
себя воздухъ. Овъ сидитъ неуклюже и грубо и съ тупымъ высоко-
Рис. 104.—Кулачннй боецъ. Бронзовая статуя въ Мивсо Зеііе Т е г т е въ Рнмѣ. 
мѣріемъ разсматриваетъ публику, которая ему рукоплещешь. Е г о 
лицо распухло отъ ударовъ противника и исцарапано;изъ открытыхъ 
трещинъ сочится кровь. 
1 ) Апііке Оепктаіег Ьегаивг .ѵот агсЬ. Іпзі. I (1886) Т а Г IV, НеІЬіз, РііЬгег I I , № 957. 
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С и д я щ і й п о э т ъ (рис. 105) ')—это также превосходная статуя, 
въ которой костюмъ и человѣкъ воспроизведены скулыіторомъ съ не­
обыкновенной силой и правдивостью. Никакой нарядности въ костю-
Рис. 105.—Поэтъ или музыкантъ. Мраморная статуя въ Ѵіііа ВогдЪезе. 
мѣ, состоящемъ изъ толстой косматой байки, грубо лежащей на т ѣ -
лѣ. Волосы въ безпорядкѣ разсыпаны по головѣ, пряди непричесан­
ной бороды точно растрепаны вѣтромъ. Движепіе тѣла живое и ми-
' ) Ваитеівіег О е п к т . АЬЬ. 8 8 . 
— 245 — 
молетное, но, какъ и у кулачнаго бойца, грубое и неуклюжее. Тѣло 
въ тѣхъ мѣстахъ, которыя не закрыты одеждой, показываешь жирныя, 
мясистыя и вялыя формы. 
Оба эти произведенія отличаются рѣшительнымъ и мужествен-
нымъ исполненіемъ. Фигуры какъ будто выхвачены среди бѣлаго с в ѣ -
та, изъ толпы, во всей ихъ реальности. Для полной оцѣнки нашихъ 
статуй слѣдуетъ обратиться къ V I вѣку и припомнить архаическія 
головы изъ коллекцій Якобсена и Ранпена, въ которыхъ также видна 
рука художника, рѣшительно стремящагося къ реализму, любящаго 
природу и передающая даже ея несовершенства, каковы, напримѣръ, 
шрамы, опухшія уши кулачныхъ бойцовъ, тѣло, вздувшееся отъ по-
лученныхъ ударовъ. Сверхъ того, не слѣдуетъ забывать, что скульп­
торъ Деметрій и живописецъ Павзонъ, оба болѣе молодые современ­
ники Поликлета, преслѣдовали въ искусствѣ безпощадное подражаніе 
природѣ, исключительное копированіе дѣйствительности со всѣми ея слу­
чайностями и „недостатками". Деметрій былъ преимущественно пор­
третный ваятель. Среди немногочисленныхъ его произведеній, о ко­
торыхъ сохранились извѣстія, называются портреты старой жрицы 
Аѳины, Лизиммахи, всадника Симона (РИп. X X X I V , 76 ) и въ особен­
ности статуя коринѳскаго полководца Пеллиха ( І л і с , РЬіІорз. 18 и 
2 0 ) , въ видѣ плѣшиваго толстяка, полуобнаженнаго, съ рѣдкими воло­
сами на бородѣ, развѣвающимися по вѣтру, и съ жилами, такъ нату­
рально сдѣланными, что онъ стоялъ передъ зрителями точно живой. 
Что касается нашихъ статуй, то въ нихъ преобладаетъ идея, свой­
ственная жанровымъ произведеніямъ, а не портретными, главное въ 
нихь—мотивъ, заимствованный изъ повседневной жизни, а не сходство 
лица. Что есть великаго въ нашихъ статуяхъ, это—то, что скульпто­
ры, ставя своей задачей точное воспроизведете дѣйствительности, вов­
се не признавали первостепеннымъ дѣломъ законченность исполненія; 
они понимали, что педантически-мелочная правда природы вредить 
дѣйствію цѣлаго, и потому достигали правды не кропотливою точ­
ностью въ передачѣ всякой характеристической подробности, всякой 
мышцы и морщины, а воспроизведеніемъ существенныхъ особенностей 
модели. 
Г Л А В А Ч Е Т В Е Р Т А Я . 
Сцены женской и дѣтской жизни на ново-аттическихъ 
вазахъ, 
До половины V вѣка изящная жизнь благородныхъ аѳинянокъ не 
имѣла своего историка среди вазовыхъ живописцевъ. Мпогіе изъ нихъ 
рисовали женщину, но не ради спеціальнаго интереса, а изъ любви 
къ общественному жанру. Когда сюжеты общественной жизни исто­
щились, сдѣлались слишкомъ извѣстными и банальными, живописцы, 
побуждаемые желаніемъ создать что нибудь новое, обратились къ мо-
тивамъ, которыми они до сихъ поръ пренебрегали. Они открыли две­
ри гинекея и нашли здѣсь то, чего искали. Это были с ц е н ы ж е н ­
с к о й и д ѣ т с к о й ж и з н и . Спеціально разработать этотъ міръ, 
полный красоты, изящества и граціи, составляетъ заслугу гончаровъ-
живописцевъ второй половины V вѣка. Однимъ изъ самыхъ отрадныхъ 
явленій въ этихъ картинахъ было то, что живописцы не впали, по­
добно писателямъ, въ анекдотическую, тенденціозную сторону, но 
стремились къ простой и правдивой передачѣ видѣннаго. Аристофанъ') 
и Менандръ
2 ) были въ своихъ произведеніяхъ моралистами извѣстной 
общественной группы. Имъ хотѣлось доказать, что аѳинянка вѣка 
Перикла и Александра есть существо слабое, лукавое, порочное, об-
жорливре, столь же склонное къ деспотизму, какъ и въ кокетству. 
Другая партія, въ лицѣ Ксенофонта (Оесопош. V I I , 3 8 ^ ^ . ) , Софокла 
и Еврипида, напротивъ, возвеличила женщинъ до степени героинь, 
( ) См. Арнстофановы Ьуаівіг., ТпезторЬогіаг , Ессіечіаг. 
2 ) Мепаші. у 8(оЬ. 8 е г т . Ь Х Ѵ Ш . 10, Ь Х Х І І , 2 . 
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которымъ нужно поклоняться; съ любовью нарисованныя Антигона, 
Электра Софокла, Алкеста, Ифигенгя, Поликсена, Андромаха Еври-
пида говорятъ о скромности, братской преданности, почтительности и 
супружеской любви женщинъ. Базовые живописцы не проникались ни­
какими доктринами и смотрѣли на вещи съ точки зрѣнія искусства. 
Они просто безъ всякихъ тенденций изображали то, что видѣли передъ 
собой: внутренность гинекея (іпіёгіеиг), тихія занятія его обитатель-
ницъ, сцены туалета, хозяекъ, сидящихъ за пряжей или занятыхъ 
иною работою, женщинъ, забавляющихся игрою на музыкальныхъ ин-
струментахъ или проводя щихъ время въ болтовнѣ, дѣтскія игры, и 
тому подобныя картины замкнутой семейной жизни. Отъ всѣхъ этихъ 
созданій вѣетъ какою-то мирной и счастливой гармоніей. 
Самое важное событіе въ жизни женщины, б р а к ъ, занимаетъ 
значительное мѣсто въ этихъ картинахъ. Мы видимъ б р а ч н у ю 
ц е р е м о н і ю на цѣломъ рядѣ вазъ Берлинскаго музея. 
ЕшЧ\ѵап§1ег, 8 а т ш 1 . ЗаЬоигоГг", ТаГ, 5 8 . 5 9 , 1. Ѵ а з е п з а т т і . і т 
Апілфіаг., № 2 3 7 2 . 
А. Наступилъ конецъ свадьбы. Направо передъ домомъ (дори­
ческая колонна) находится колесница, запряженная парою лошадей; 
она должна увезти новобрачныхъ. На колесницѣ, въ ожидавіи, стоитъ 
молодой и красивый эфебъ, въ длинной одеждѣ и увѣнчанный мирта­
ми, съ возжами и хлыстомъ въ рукахъ. Женихъ въ лавровомъ вѣнкѣ 
выходишь изъ дома своего тестя, нѣжно подвигая впередъ свою моло­
дую жену, закутанную въ длинный вуали: онъ обхватилъ ее обѣими 
руками за талію и, кажется, приподнимаешь вверхъ, чтобы посадить 
въ колесницу,—и граціозное созданіе позволяетъ увозить себя оцѣпе-
нѣлое и неподвижное, подобное священному идолу, какъ будто душев­
ное волненіе парализовало всѣ ея силы въ этотъ моментъ. Справа 
сверху на невѣсту слетаетъ маленькій эросъ, протягивающій къ ней 
вѣнокъ изъ листьевъ. Налѣво спокойно слѣдуетъ за шествіемъ маль­
чикъ въ лавровомъ вѣнкѣ, закутанный въ плащъ; потомъ видна жен­
щина, мать невѣсты, въ іоническимъ хитонѣ и плащѣ, съ двумя го­
рящими факелами въ рукахъ. 
В . На другой сторонѣ вазы изображено прибытіе новобрачныхъ 
въ домъ родителей жениха: отецъ, бородатый мужчина въ длинномъ 
хитонѣ и плащѣ, съ лавровымъ вѣнкомъ на головѣ, опирающійся на 
скипетръ, и мать, въ длинномъ іоническомъ хитонѣ и плащѣ, съ 
двумя факелами въ рукахъ, ожидаютъ приближенія кортежа, чтобы 
поздравить путешественниковъ съ благополучнымъ прибытіемъ и при­
нять въ свой домъ новую дочь. 
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В с я эта композиція запечатлѣна тѣмъ спокойныыъ, немного важ-
нымъ достойпствомъ, которое составляетъ отличительный нризнакъ 
произведений великаго стиля и подъ холодною, невидимому, наруж­
ностью скрываетъ очень живой замыселъ одной изъ трогательныхъ 
драмъ жизни. 
АгсЬ. 2е і І . 1 8 8 2 , Ъ Г . 5, 8 . 131 «Г. (Негго?), Гиг іѵапа іег , Ѵ а -
яепяаіпші. і т Апі^маг іит , № 2 3 7 3 . 
А и В . В с т р ѣ ч а ж е н и х а и н е в ѣ с т ы (рис. 106) . Невѣста 
въ дорическомъ хитонѣ, съ покрываломъ на головѣ, стоитъ, скромно 
наклонивъ голову. Къ ней подходить женихъ въ лавровомъ вѣнкѣ; 
онъ аротягиваетъ впередъ правую руку, чтобы взять руку невѣсты. 
Рис. 106 . — Встрѣча жениха и невѣсты. Амфора (Хоитро<роро{) въ Керл. муз. 
Возлѣ лица невѣсты паритъ въ воздухѣ эросъ, протягивающій къ ней 
нитку перлъ, чтобы убрать ея волосы. За невѣстой слѣдуютъ двѣ 
женщины въ подпоясанныхъ дорическихъ хитонахъ и съ лентами на 
головахъ: одна изъ нихъ держитъ свои руки возлѣ головы невѣсты. 
словно убирая ее; другая несетъ сосудъ съ благовонными мазями и 
длинную вышитую тенію съ бахрамой на концахъ. Свиту жениха со­
ставляют!, также двѣ женщины; одна изъ нихъ, одѣтая въ хва хито­
на (іоническій и дорическій), слѣдуетъ за женихомъ съ двумя боль­
шими, нё горящими факелами; возлѣ ея головы виситъ лавровый в ѣ -
нокъ для заполненія пространства. Другая женщина въ дорическомъ 
хитонѣ держала въ рукахъ, кажется, ящичекъ; видны лишь концы 
широкой ниспадающей теніи, обшитые бахрамой. Далѣе слѣдуютъ, на 
задней сторонѣ сосуда, еще двѣ женщины въ хитонахъ и плащахъ, 
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покинувшія шествіе и вервувшіяся; вѣроятно, онѣ держали ящичекъ, 
отъ котораго спускаются внизъ концы вышитой теніи съ бахрамой. 
Рисунокъ фигуръ, особенно главныхъ, величественно красивъ. Стиль 
этой картины немного болѣе поздній, чѣмъ на предыдущей вазѣ. 
Послѣ свадьбы мы присутствуемъ въ жизни семьи. Внутренняя 
жизнь гинекея очень своеобразна; она дѣлилась между работою, за­
нятиями но хозяйству, заботами о туалетѣ и посѣщеніями сосѣдокъ я 
связанной съ ними женской болтовней. 
Чрезвычайно симпатичнымъ изображеніемъ замкнутой семейной 
жизни является превосходная картина, опубликованная Дюмономъ, Ьез 
Сёгапп^иез ае 1а Сгёсе ргорге, рі. Ѵ Ш , и воспроизведенная на нашемъ 
рис. 107 . Здѣсь мы видимъ простоту, соединенную съ изяществомъ, 
Рис. 107.—Женщины занимаются складываніемъ одеждъ. Энохое вь Аѳинахъ. 
а также художественное пониманіе красоты и благородство формъ. 
Сюжетъ этой картины очень простъ: ж е н щ и н ы з а н и м а ю т с я 
с к л а д ы в а н і е м ъ о д е ж д ъ . Въ средипѣ изображенъ табуретъ, 
привѣшенный къ потолку на веревкахъ. Направо, женщина, держащая 
небольшой круглый предметъ, можетъ быть, сосудъ съ благовоніями, 
тщательно складываетъ на него одежды; возлѣ нея на стулѣ со спин­
кой небрежно сложены другія одежды, ожидающія своей очереди. 
Налѣво, другая женщина, одѣтая въ хитонъ изъ тонкой матеріи и въ 
короткую тунику безъ рукавовъ, украшенную вышитыми орнаментами, 
погружена въ занятіе, которое вызываетъ большое любопытство со 
стороны стояща го возлѣ нея мальчика: она поливаетъ изъ энохое 
какою-то жидкостью сложенные въ кучу на полу куски матеріи. Если 
обратить вниманіе на богатый костюмъ женщинъ и на то, что голову 
— 2 5 0 — 
мальчика украшаетъ вѣнокъ, то можно предположить, что дѣло идетъ 
здѣсь о сборахъ къ свадьбѣ и о приданомъ невѣсты, которое моется 
и надушивается благовоніями. 
Другая картина на амфорѣ изъ Вульчи—ОегЬагй Аизегі. § г . 
Ѵа8. I V . Таг". 301—представляетъ иодобный же сюжетъ (рис. 108) : 
двѣ женщины заняты складываніемъ вышитой матеріи въ большой сун-
дукъ, стоящій направо. Третья женщина, налѣво, уходить, обращаясь 
къ нимъ съ рѣчью. 
Рис. 108.—Сцена въ гинекеѣ. 
8іаске1Ьег§ ОгаЬ. а. Неіі. Таі". 33 . 
С ц е н ы в ъ г и н е к е ѣ (рис. 109) . Первая женщина несетъ 
корзину съ шерстью, вторая работаетъ въ пяльцахъ, третья есть со-
сѣдка, пришедшая съ визитомъ, четвертая завязываетъ поясъ, пятая 
держитъ лопатку для румянъ; къ ней служанка подносить бутылочку 
съ румянами и мѣшечекъ для пудры. На стѣнѣ висятъ двѣ ленты и 
какіе-то неясные предметы. 
Рис. 109.—Сцены въ гинекеѣ. 
. АгсЬ. 2е і і . 1881 Таі . 16 , 8. 2 7 8 Гі. ( \Ѵ. ОеЬЬага). 
С ц е н ы в ъ г и н е к е ѣ (рис. ПО) . Нѣсколько женщинъ сгруппи­
рованы въ помѣщеніи гинекея. Картина содержитъ двѣ обыкновев-
ныя сцены изъ женской жизни: з а н я т і я т у а л е т о м ъ и р у ч ­
н о й р а б о т о й . На передней сторонѣ на стулѣ съ выгнутыми нож­
ками сидитъ женщина въ богатой одеждѣ и держитъ въ рукахъ 
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вѣнокъ') Къ сожалѣнію, головы и значительной части туловища не-
достаетъ. Передъ нею стоитъ женщина въ простой одеждѣ, очевидно 
служанка: она подаетъ своей госпожѣ въ одной рукѣ бутылочку съ 
мазью, а въ другой какой-то предметъ, теперь утерянный. На стѣнѣ 
виситъ лента. 
Налѣво отъ этой грушш находится другая группа, которая так­
же состоитъ изъ двухъ женщинъ: госпожи въ богатой одеждѣ, сидя­
щей на стулѣ. и стоящей передъ нею служанки. Первая, обращенная 
лицомъ къ зрителю, обвязываетъ ленту вокругъ своей головы. Реа-
лизмъ, съ которымъ передана эта сцена, придаетъ всему собранію 
Рис. 110—Сцены въ гинекеѣ. Гндрія въ Брауншвейгѣ. 
лицъ отпечатокъ правдивости, бросающейся въ глаза и особенной 
прелести. Одинъ котзецъ ленты она взяла въ ротъ и крѣпко держитъ 
его зубами, а другой болѣе длинный конецъ обѣими руками старается 
обвить вокругъ головы. При этомъ она со вниманіемъ смотритъ въ 
ручное зеркало, которое передъ нею держитъ служанка. На полу 
стоитъ корзина. Позади служанки сохранилась верхняя часть двери 
съ ручкой. Далѣе слѣдуетъ значительный пропускъ; утерянное про­
странство таково, что могло заключать въ себѣ двѣ фигуры. 
' ) Вѣнокъ едва занѣтенъ на картинѣ н потону опущенъ на нашемъ рисункѣ. 
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Направо отъ передней группы также находится пропускъ, кото­
рый, вѣроятно, содержалъ сидящую женскую фигуру; другая фигура 
этой группы, служанка, сохранилась почти вся; голову ея покрываетъ 
особаго рода чепецъ, украшенный вверху пѵговкой; въ рукахъ она 
держитъ ленту, которую, вѣроятно, намѣревалась предложить своей 
госпожѣ. Позади этой служанки сидитъ на стулѣ женщина въ бога­
той одеждѣ и занимается пряжей; передъ ней служанка съ курчавы­
ми волосами держитъ туалетный ящикъ. 
Если дополнить существующіе пропуски, то мы получимъ съ 
большой вероятностью пять группъ, состоящихъ каждая изъ двухъ 
фигуръ: госпожи и служанки. Чѣмъ интереснѣе уцѣлѣвшія сцены, 
тѣмъ сильнѣе сожалѣніе объ утерянномъ. Дѣйствительаый реализмъ, 
Рис. Ш.—Визитъ . Ваза изъ Агіегпб. 
которымъ питалось вдохновеніе живописца, и чуждая всякаго прикра-
шиванія честность ручаются за то, что и другія сцены гинекея были 
переданы съ полной правдивостью и любовью къ индивидуальной 
жизни природы. 
ВеппаогГ, ОгіесЬ. и зіс. Ѵаз. ТаГ. 45, 1. 
В И З И Т Ъ (рис. 111). Въ срединѣ изображена гостья, сидящая 
на стулѣ; по восточному обычаю она совершенно закутана въ плащъ. 
Одна р ъ хозяекъ торопится разсказать посѣтившей ее подругѣ по-
слѣднія новости; она дѣлаетъ при этомъ очень энергическій жесть 
рукою; ихъ подслушиваетъ маленькій амуръ; можетъ быть онъ слу­
жить намекомъ на то, что дѣло идетъ о сердечныхъ дѣлахъ. Направо 
другая изъ хозяекъ показываетъ гостьѣ ящичекъ съ драгоценностями, 
1 7 
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стараясь съ чисто женскимъ тщеславіемъ вызвать у нея удивленіе къ 
своимъ новымъ пріобрѣтеніямъ. 
МПсЬпбіег, 2иг ^ п д е г е п аШзспеп Ѵазептаіеге і , ЛІігЪ. а*. агсЬ. 
І П 8 І . I X , 1 8 9 1 , 8. 57 . 
С ц е н а ж е н с к а г о т у а л е т а (рис. 1 1 2 ) . В ъ срединѣ госпо­
жа завязываетъ сандалію на правой ногѣ, а слѣва и справа двѣ слу­
жанки подносятъ ей туалетныя принадлежности. На стѣнѣ виситъ 
ручное зеркало. 
Ваите із іег Б е п к т . АЬЬ. 2 2 0 . 
Д о м а ш н і й т у а л е т ъ (рис. 113) . Живописецъ вводить насъ 
въ ванную одной дамы. Совершенно голая, она прпсѣла на корточки 
и приводить въ порядокъ свои волосы, осматривая себя при этомъ 
въ ручное зеркало. Эта фигура изображена въ той граціозной позѣ, 
повтореніе которой встрѣчается много разъ въ пластикѣ и которая 
Рис. 112.—Сцена женскаго туалета. 
была такъ удобна для того, чтобы художникъ могъ воспроизвести всю 
гибкость женскаго тѣла, выставить на видъ гармоническую округлость 
его формъ. Возлѣ нея на полу стоитъ туалетный ящичекъ. Служанка 
выливаетъ воду изъ гидріи въ красивый ванный тазъ; вверху парить 
эросъ. На лѣвой сторонѣ нашего рисунка служанка подаетъ своей 
госпожѣ туалетный ящикъ. 
СгегЬага, Тгіпкзсіі. ииа Оеіаззе ТаГ. X X V I I I , 8. 47 , РигІ\ѵап-
§1ег, Ѵазепзашші. іш Апі^иаг . № 2 3 8 2 . 
С ц е н а в ъ г и н е к е ѣ . Налѣво большая двустворчатая, обби­
тая гвоздями, дверь, раздѣленная на четыре прямоугольника; она воз­
вышается на подставкѣ (хрт)т;!с). В ъ правомъ нижнемъ четырехуголь­
н и к двери нарисована зелен ымъ контуромъ безбородая голова съ 
короткими волосами; вверху—дверная ручка, за которую торопливо 
на бѣгу хватается правой рукой служанка въ дорическомъ хитонѣ съ 
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короткими волосами, держащая на лѣвой рукѣ туалетный яшичекъ; 
она ставитъ правую ногу на дверной порогъ ( х р т р т і ? ) и оглядывается 
назадъ. Она торопится исполнить порученіе своей госпожи. Послѣдняя 
сидитъ направо на стулѣ съ выкругленной спинкой н поднимаетъ 
вверхъ указательный палецъ правой руки, дѣлая наставленіе уходя­
щей служанкѣ. Передъ нею стоитъ флейтистка въ длинномъ безру-
кавномъ хитонѣ безъ пояса и играетъ на двойной флейтѣ. 
Ь"игІ\ѵаіі§іег, Ѵазепватюі. і т Апы^иаг. Л* 2 3 8 5 . 
С ц е н а в ъ г и н е к е ѣ . Налѣво на сгулѣ съ выкругленной спин­
кой сидитъ женщина въ іоническомъ хитонѣ и плащѣ и въ правой 
рукѣ держитъ алабастронъ. Передъ ней стоитъ корзина съ шерстью; 
на корзинѣ сидитъ птица съ распростертыми крыльями и длиннымъ, 
немного загнутымъ клювомъ; вѣроятно это—ручной воронъ; онъ 
Рис. 113.—Домашній туалетъ и ванная. 
смотритъ на стоящую направо дѣвушку, которая на правой рукѣ 
держитъ туалетный ящичекъ, а въ лѣвой рукѣ зеркало. Вверху ви­
ситъ лента. 
Ригь\ѵап§1ег, Ѵавепзашті. і т А п ^ и а г . № 2 3 9 2 . 
С ц е н а в ъ г и н е к е ѣ . В ъ срединѣ на стулѣ СИДИТЪ женщина 
въ іоническомъ хитонѣ и въ плащѣ, закрывающемъ ея колѣни; ноги 
ея опираются на скамью. Она протягиваетъ лѣвую руку, чтобы взять 
ящичекъ, который подаетъ ей служанка въ чепцѣ, іоническомъ хи-
тонѣ и въ особой безрукавной накидкѣ съ грубыми складками, дохо­
дящей до средины бедеръ. Сверху на сидящую женщину слетаетъ 
эросъ съ теніей въ рукахъ. Налѣво стоитъ дѣвушка въ дорическомъ 
хитонѣ и держитъ на лѣвой рукѣ корзину съ шерстью, а на правой 
ящичекъ (безъ ножекъ). Возлѣ нея цапля или журавль. 
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СгетЪагсІ, Апі. ВіІоЧѵ. ТаГ. 5 5 , ГигІлѵап§1ег, Ѵ а з е п з а т т і . і т 
А п ^ и а г і и т № 2 3 9 4 . 
К а ч а н і е н а к а ч е л я х ъ (рис. 114) . Одна дѣвушка качаешь 
другую на качеляхъ. Скамья съ четырьмя ножками, укрѣпленная на 
красныхъ шнуркахъ, составляетъ качели. На ней сидитъ и держится 
за шнурки дѣвушка въ іоническомъ хитонѣ и плащѣ, который за­
крываешь ея колѣяи; ея завитые короткіе волосы развѣваются отъ 
движенія. Другая дѣвушка въ чепцѣ, іоническомъ хитонѣ и плащѣ 
стоитъ на землѣ; нѣсколько наклонившись и протянувъ впередъ ру­
ки, она ожидаетъ качели, чтобы снова ихъ толкнуть. Позади нея 
стоитъ корзина съ шерстью, вверху виситъ лента; впереди на землѣ 
находится предметъ странной формы, можетъ быть большой сосудъ, 
до половины вкопанный въ землю, или родъ скамьи. 
Рис. 114.—Качавіѳ на качеляхъ. 
СегЬагй, Апі. ВіІоѴ. ТаГ, 53 , РапоЯса, ВіИег апЬ. ЬеЪепз ТаГ. 
Х Ѵ Ш , 3. 
К а ч а н і е н а д о с к ѣ (рис. 115) . Двѣ дѣвушки качаются, стоя 
на концахъ длинной доски, которая срединой лежитъ на подставкѣ ? 
вкопанной въ землю. Одна изъ дѣвушекъ, вѣроятно, старшая, одѣта 
въ чепецъ съ пуговкой на верху. Фигуры нарисованы такъ, точно онѣ 
несутся, поддерживаемыя Зефиромъ въ ритмическомъ движеніи. Д ѣ -
вушки обозначены именами, это—'Арх '^а и КатсаМт). Прибавленіе 
крылатаго мальчика Нов (Егоз?) съ побѣдной лентой въ рукахъ объ­
ясняется желаніемъ заполнить пространство. 
Особеннаго вниманія заслуживаешь прекрасная картина, воспро­
изведенная на нашемъ рисункѣ 116 , Апп. йеІГ Іпзі. 1 8 6 6 Іаѵ. <Га§д 
И. На картинѣ представлены двѣ дѣвушки, которыя по дорогѣ къ 
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колодцу или на обратномъ пути начали игру Іа тога
1), усѣвшись на 
свои водоносные кувшины. Эта игра состояла въ томъ, что участни­
ки ея одновременно протягивали впередъ правыя руки, поднимая 
при этомъ любое число пальцевъ. Дѣло шло о томъ, чтобы каждый 
изъ играющихъ какъ можно скорѣе назвалъ общее число пальцевъ, 
поднятыхъ имъ и его противникомъ. На нашей, картинѣ, слѣдователь-
но, общая сумма будетъ семь. Назначеніе палки, которую играющіе 
держатъ лѣвой рукой, не вполнѣ ясно. Можетъ быть, палка была 
нужна для того, чтобы пальцами отмѣчать число выигранныхъ партій. 
Эросъ съ теніей, направляющійся къ лѣвой дѣвушкѣ, указываетъ 
на то, что она—побѣдительница. Эта картина, какъ и двѣ преды­
дущая, прекрасна по сюжету и по выполненію; здѣсь мы видимъ про­
стоту, соединенную съ изАществомъ. 
Рис. 116.—Качавіе ва доскѣ. 
На вазахъ есть нѣсколько картинъ, гдѣ изображены женщины, 
занимающаяся музыкой, поющія и играющія на флейтахъ и киѳарахъ. 
Можно подумать, что исполняется домашній концертъ. Ввсьма вѣро-
ятно, что вазовые живописцы имѣли здѣсь въ виду не благородныхъ 
аѳинянокъ, а женщинъ полусвѣта. Правда, ихъ приличная одежда и 
скромныя позы какъ будто говорятъ противъ этого мнѣнія. Однако» 
занятіе музыкой и пѣніемъ мало согласовалось съ обыкновенного ро­
бостью греческихъ дѣвушекъ. Сверхъ того, о музыкальномъ образова­
л и благородныхъ аѳинянокъ не сохранилось никакихъ литературныхъ 
извѣстій. Поэтому, едва ли будетъ ошибкой предположить, что на ва­
захъ изображены тѣ женщины, жилища которыхъ составляли центръ 
1 ) Подъ такимъ названіемъ эта игра существуете до сихъ поръ въ Италіи; у рим-
ляиъ оиа называлась Лідіііа тісаге (Сіс. сіе огГ. Ш, 19, 77); греческое вазваяіе ея неиз-
вѣстио. См. ст. Блгомнера „Моггазріеі" въ Бепкш. ВашпеівІег'а 8. 926. 
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удовольствій и мѣста сборищъ мужчинъ. Во главѣ ихъ стоитъ знаме­
нитое имя Аспазіи. Самъ Сократъ, называвшій себя ученикомъ Аспа-
зіи (Ріаіо Мепех. р. 235 Е ) , во главѣ своихъ друзей посѣщалъ ее въ 
домѣ Перикла и имѣлъ всѣ основанія предпочитать бесѣду съ нею 
обществу своей крикливой и бранчивой Ксантиппы; мужчины прихо­
дили туда съ своими женами ')• Ксенофонтъ паходилъ общество Аспа-
зіи полезнымъ для своей жены, съ которой и посѣщалъ Аспазію
2). 
Слѣдовательно, даже люди женатые подобными вещами не роняли 
себя нисколько въ общественномъ мнѣніи. Сколько пріятности можно-
было получить у этихъ женщинъ съ ихъ тонкимъ лукавствомъ и при­
влекательными манерами. Съ какимъ искусствомъ умѣли онѣ привлечь 
Рже. 116.—Лауз(аѵеіѵ, йахтйХшѵ ёяаХХа^і; ( т і с а г е ) . 
къ себѣ вниманіе мужчинъ и всегда подняться неизмѣримо высоко 
надъ скукой, въ которую нерѣдко тяжело погружались законныя же­
ны. Мужчины находили здѣсь непринужденные жесты, пріатные раз­
говоры, тонкое изящество въ обращеніи, что-то кокетливое, чувствен­
ное, нѣжное. Музыка, безъ сомнѣнія, была въ числѣ тѣхъ развлече-
ній, посредствомъ которыхъ женщины этого класса дѣйствовали на 
мужчинъ. На вазовыхъ картинахъ нѣтъ уже дикаго реализма преж-
няго времени. Это происходитъ не отъ того, что кисть живописцевъ 
смягчилась, но скорѣе отъ того, что нравы выиграли въ скромности 
и нѣжности. Время флейтистокъ съ растрепанными волосами и без-
' ) Ріи*. Регісі. 24. ХепорЬ. М е т о г . I I . 6, 3 6 . 
г ) Оесопот. Ш , 14. Сісего, Б е іпѵепі. I, 3 1 . 
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страшпыхъ пьявицъ миновало. Гетеры времени Аспазіи и Фрины сво-
вмъ умомъ и любезностью, своими музыкальными талантами и голо-
сомъ болѣе, чѣмъ распущенностью нравовъ, пріобрѣтаютъ вліаніе на 
мужчинъ. 
На одной красивой гидріи въ музеѣ Археологическая общества 
въ Аѳинахъ, опубликованной Дюмономъ Іез С ё г а т . ае 1а 6 г . рг. рі. 
VI , живописецъ выразилъ то, къ чему страмились его современники. 
Здѣсь изображена Сафо, знаменитая поэтесса съ Лесбоса, снискавшая 
себѣ извѣстность какъ своими любовными нрикшченіями, такъ и 
блескомъ своего поэтическая таланта. Она сидитъ на стулѣ и въ 
обѣихъ рукахъ держитъ свертокъ, на которомъ начертаны первые сти­
хи гимна, ею сочиненная: \Ъ&оІ, -^гріш етсо/; аруорон, ауу[еХос] ѵ[ашѵ] 
5[|ф[и>ѵ], „О боги, я начинаю свои воздушпыя пѣсни, я ввстница но-
выхъ гимновъ". Поэтессу окружают ь три женщины; одна изъ нихъ 
стоитъ позади Сафо и держитъ надъ ея головой вѣнокъ; двѣ другія 
подруги, стоя передъ пѣвицей, съ благоговѣйнымъ вниманіемъ слуша-
ютъ ее; женщина, стоящая впереди, беретъ у Сафо лиру, чтобы акком­
панировать ей. Рѣдко греческое искусство соединяло съ большей гра-
ціей дѣйствительную жизнь съ символическимъ выраженіемъ музыкаль­
н а я лиризма. Авторъ этой прекрасной картины можетъ быть названъ 
въ полномъ смыслѣ слова идеалистомъ, такъ какъ онъ прислушался 
къ біенію сердца живыхъ людей и выразилъ ихъ стремленіе къ идеалу. 
Вслѣдъ за этой поэтической композиціей, гдѣ жанръ перемѣши-
вается съ аллегоріей, можно бы сгруппировать извѣстное число картинъ, 
представляющихъ реальную дѣйствительность. Самая замѣчательная 
изъ картинъ этой категоріи опубликована Гебгардомъ въ АгсЬ. 2еіЬ. 
1881 ТаГ. 15 , 8. 278 ГГ. Мы даемъ ее на рисункѣ 117 . 
В ъ срединѣ передней стороны изображена женская фигура въ 
длинной одеждѣ, сидящая на стулѣ съ выгнутыми ножками; отъ нея 
уцѣлѣли только часть головы съ вѣнкомъ, протянутая впередъ стопа 
и ножка стула. Вверху надписи: хаХт] и КХеофажос. Передъ нею сто­
итъ на колѣняхъ голый крылатый мальчикъ (])|леро;, который развя­
зываешь или завязываетъ ей сандалію. Между обѣими фигурами изоб­
ражена дорическая колонна. Позади мальчика стоитъ довольно хорошо 
сохранившаяся женская фигура, КХеоЗо&х; въ лѣвой рукѣ она держитъ 
барбитонъ, а въ правой плектронъ; подъ аккомпаниментъ своей музы­
ки, она поетъ, какъ показываетъ иоднятое вверхъ ея лицо; голова ея 
увѣнчана вѣнкомъ. 
Возлѣ этой фигуры, повернувшись къ ней спиной, стоитъ дру­
гая, въ длинной одеждѣ; отъ нея уцѣлѣли только часть одежды и кон­
цы инструмента, который она держала въ опущенной правой рукѣ. 
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Далѣе, на стулѣ съ выкругленной спинкой сидитъ женщина (Еікртдііа) 
въ богатой одеждѣ и играетъ на двойной флейтѣ. Позади стула сто­
итъ женщина съ растрепанными вьющимися волосами и обѣими ру­
ками держитъ туалетный ящикъ; судя по простой одеждѣ, прическѣ 
и позѣ, это служанка-рабыня. 
Направо отъ центральной группы существуетъ весьма значитель-
Рис. 117.—Женщины занимаются музыкой. Гидрія от, БрауншвейНЬ. 
ный пропускъ. Непосредственно за Клеофоніей стояла женщина, отъ 
которой уцѣлѣла только нижняя часть одежды и стопа; потомъ с л ѣ -
дуетъ пропускъ, заключающій въ себѣ одну или двѣ фигуры. Еще 
далѣе, сохранилась верхняя часть тѣла женщины, сидящей на кре-
слѣ; голова ея обвита лентой; правой рукой она брала отъ другой 
фигуры вѣнокъ, часть котораго видна еще возлѣ ея лица. Вверху 
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начертаны имена: Фаѵооио) и КХеоѵіхт). Позади стояла еще фигура, 
которая въ опущенной правой рукѣ держала лиру: видна еще часть 
ея одежды, закрывающая спину. Затѣмъ слѣдуетъ столъ и надъ нимъ 
красиво нарисованный голый крылатый юноша (Эросъ), который въ 
протянутыхъ рукахъ держалъ, вѣроятно, вѣнокъ надъ головой стоя­
щей передъ нимъ женщины. Возлѣ него надпись: хаЬе . 
На болѣе или менѣе хорошо сохранившейся сторонѣ, фигуры 
соединяются въ двѣ очень красиво составленныя группы, состоящія 
каждая изъ трехъ фигуръ. Вѣроятно, поэтому, что и на другой сто-
ронѣ мы должны предполагать такую же композицію. Имена живо­
писецъ выбралъ умышленно такъ, чтобы онѣ обозначали славу, прі-
обрѣтенную музыкальнымъ исполненіемъ. 
Къ тому же кругу, безъ сомнѣнія, принадлежитъ картина, вос­
произведенная у Гергарда Апйке Ві ІаѴегке Таі . Ь Х Ѵ І и представ­
ляющая у р о к ъ т а н ц а (рис. 118) . Учительница,—музыкантша по 
профессіи, принадлежащая къ корпораціи довольно худой славы,— 
опирается на толстую палку, которая, разумѣется, служить къ то­
му, чтоб^ы выбивать тактъ. Ея ученица, дѣвочка, сопровождаетъ 
свои па кастаньетами; во всей ея фигурѣ видна робость и нерѣши-
тельность; можетъ быть, ея урокъ состоишь въ простомъ танцоваль-
номъ марпгк, въ которомъ главную орхестическую роль играешь ми­
мика рукъ и головы. 
Рис. 118.—Урокъ танца. 
* 
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Дѣти, какъ и женщины, отсутствовали на вазовыхъ картинахъ, 
предшествующихъ вѣку Перикла. За исключеніемъ изображеній ма-
ленькаго Эрихѳонія, сына земли, малютки Діониса и мальчиковъ ра-
бовъ, прислужи вающихъ въ палестрахъ или вовремя симпозіоновъ, мы 
не встрѣчаемъ изображеній дѣтей на архаическихъ вазахъ, будто гон­
чары-живописцы пренебрегаютъ этимъ граціознымъ и интереснымъ 
міромъ. Истинная причина та, что дѣтей можно было наблюдать и 
изучать только внутри гинекея, куда не проникали еще взоры живо-
писцевъ, занятыхъ сценами общественной, уличной жизни. Только въ 
концѣ V и въ началѣ IV" в. на сцену выступаютъ изображенія зам­
кнутой семейной жизни. 
Дѣтскія сцены, изображенія дѣтскихъ игръ большею частью 
находятся на красивыхъ неболыпихъ сосудахъ (энохое), которые са-
Рис. 119. 
ми были назначены служить игрушками дѣтямъ. Греки любили что­
бы каждый приборъ, каждый предметъ утвари своей формой и деко-
раціей говорилъ зрителю о своемъ назначены. Такимъ образомъ, по­
добно тому, какъ на гидріяхъ зритель видѣлъ болтовню дѣвушекъ у 
колодца, на чашахъ для питья буйную веселость симпозіоновъ, на 
лютрофорахъ сцены брачныхъ церемоній. на гробничныхъ лекитахъ 
выставленіе умершаго и набожную заботливость о могилахъ,—такъ 
неболыпіе сосуды, которые аѳиняне покупали въ качествѣ игрушекъ 
для своихъ дѣтей, представляли дѣтскія игры и забавы. Сюжеты 
этихъ картинъ до такой степени просты, что иногда всякая попытка 
дать о нихъ представленіе словами оказывается совершенно безсиль-
ной. Эти сцены являются чрезвычайно симпатичнымъ изображеніемъ 
аѳинской дѣтской жизни, въ которой даже собака, товарищъ игръ, 
имѣетъ свою долю участія. 
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АгсЬ. Яеі і . 1 8 7 9 , ТаГ. 6, 4 , 8. 82 (КоЬегі)Ригілѵап§1ег, Ѵазеп-
з а т т і . і т А п ^ и а г і и т № 2 4 2 0 . 
Голый мальчикъ (рис. 119) съ амулеткой, повѣшенной черезъ 
плечо (тггрі'а[і.|ха), и съ полуоткрытымъ ртомъ, держитъ въ правой рукѣ 
маленькую вазу, а в ъ лѣвой рукоятку двухколесной игрушечной тележки. 
Рис. 120. 
Ваштіеізіег Бапкшаіег АЪЬ. 8 3 1 . 
Мальчикъ (съ амулеткой) лѣвой рукой везетъ повозочку, а въ 
правой рукѣ держитъ за ручку энохое. 
АгсЬ. 2е і і . 1879 ТаГ. 6, 1. 
Налѣво на полу (рис. 120) сидитъ маленькая голая дѣвочка(она 
нарисована бѣлой краской) съ амулеткой, повѣшенной черезъ плечо. 
Къ ней спѣшитъ мальчикъ и показываетъ новый сосудъ. Дѣвочка 
радостно протягиваетъ руки, чтобы взять игрушку. Дѣтская повозочка 
налѣво и продолговатый витой предметъ, вѣроятно, пирогъ, между 
Рис. 121 . 
обѣими фигурами, дополняютъ обстановку дѣтской комнаты. Нгр^а^а 
и украшеніе въ волосахъ дѣвочки первоначально бы позолочены. 
8іаске1Ъег§ СггаЪ. о1. Неіі. ТаГ. 17. 
Мальчикъ (рис. 121) съ повозочкой, одѣтый въ курточку, за­
крывающую его спину, показываетъ пирогъ собачкѣ. 
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Моп. аеіі ' І ш і . 1855 ТаГ. 6. 
Мальчикъ (рис. 122 ) скачетъ на палкѣ, изображающей лошадку, 
и, оглядываясь назадъ, погоняетъ ее кнутикомъ; плащъ его переки­
нуть черезъ лѣвую руку. 
Рис. 122. 
Неуйешапп, §гіесЬ. ѴазепЬ. ТаГ. X I I , 2 , РигЬѵгап§1ег, Ѵазеп-
загаті . і т Апіі^иаг., № 2 4 1 9 . 
Голый мальчикъ ѣдетъ верхомъ на козѣ; животное взнуздано. 
Налѣво на землѣ сосудъ. 
Оаг. агсп. 1 8 7 8 , рі. 7, 1. 
Мальчикъ (рис. 1 2 3 ) ѣдетъ на двухколесной повозочкѣ, запря­
женной двумя собаками; собаки скачутъ; мальчикъ держитъ возжи 
и палку, эамѣняющую кнутъ. 
АгсЬ. 2е і і . 1867 8. 125. 
Мальчикъ (рис. 124) въ длинномъ плащѣ занимается пусканіемъ 
бумажнаго змѣя. 
Рис. 123. 
АгсЬ. 2 е і і . 1879 ТаГ. VI , 3, 8. 78 (КоЬегІ). 
Передъ низкимъ предметомъ, можетъ быть, дѣтскимъ столикомъ 
или дѣтскимъ ящикомъ съ закрытой крышкой, стоитъ, нагнувшись 
впередъ, малеиькій мальчикъ (рис. 125) : правая рука его протянута 
впередъ тыльною поверхностью вверхъ; изъ лѣвой руки летитъ неболь-
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шой сердцевидный предметъ; другой подобный предметъ, кажется, на­
ходится подъ правой рукой. Ясно, что игра состоитъ въ томъ, чтобы 
небольшой предметъ, брошенный лѣвой рукой, поймать тыльною сто­
роною правой руки. Но мнѣнію Роберта, живописецъ хотѣлъ изобра­
зить здѣсь фруктовое зерно, которое имѣетъ сердцевидную форму и 
Рис. 124. 
которое мальчикъ бросаетъ лѣвой рукой съ тѣмъ, чтобы ловить его 
тыльвой стороной правой кисти. Правда, зерно непропорціонально ве­
лико; но, чтобы показать его форму, живописецъ не могъ нарисовать 
его меныпимъ. Кромѣ того, гончары-живописцы, воспроизводя въ сво­
ихъ рисункахъ дѣтскія сцены, стремятся передать лишь общее впе-
чатлѣніе, производимое на нихъ сценами, даютъ общіе наброски, отъ 
которыхъ невозможно требовать, чтобы они передавали предметы во 
всей ихъ реальной полнотѣ. 
Рис. 125. 
Неуаешапп, §г . ѴазепЬ. Таі*. X I I , 8 , 8 . 12, Ригі\ѵап§1ег, Ѵазеп-
затга і . і т Апглдиаг. № 2 1 2 5 . 
Налѣво видна часть алтаря съ іоническимъ заввткомъ, на по-
діумѣ. Мальчикъ, съ ъерщ^ята вокругъ груди, убѣгаетъ направо, 
неся въ рукахъ какой-то шарообразный предметъ, вѣроятно, большой 
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плодъ, который онъ утащилъ съ алтаря. В ъ страхѣ онъ оглядывается 
на бѣгущую за нимъ собачку. Направо внизу—энохое. 
Болѣе сложныя игры старшихъ мальчиковъ, въ которыхъ нужно 
было показать силу и ловкость, тѣ игры, которыя наполняли свобод­
ные часы между упражненіями палестры, наросписныхъ вазахъочевь 
рѣдки. Памятники не даютъ намъ живыхъ иллюстрацій для большей 
части игръ, которыя Светоній привелъ въ своемъ сочиненіи тгерс т&ѵ 
тсар' "ЕХЦоі тсаіЗішѵ—навѣрное, гораздо больше пользуясь литератур-
Рис. 126. — 'Е-^ЕОРІА[АО;. Энохое вь Берл. муз. 
ными источниками, именно комедіями, чѣмъ собственнымъ наблюде-
ніемъ и описаніе которыхъ перешло затѣмъ въ Опошавіікоп Поллук-
са , Комментарій Евстафія, Схоліи къ Платону и въ другія компеля-
тивныя работы. Тѣмъ пріятнѣе то, что мы обладаемъ одной вазой 
Берлинскаго музея, гдѣ представлена одна^ изъ такихъ'игръ: 'Е]<р е-
о р с а [ х о ? (рис. 126) . Она издана Робертомъ въ АгсЬ. 2 е і і . 1879 
ТаГ. 5, 8. 78 ГГ. 
Поллуксъ I X , 119 описываетъ слѣдующимъ образомъ игру, на­
зываемую ёсргоріа[ло;: ХіОоѵ /ахаатт]аа[ігѵос тсбррш&еѵ абтоо атоуаСоѵтаі 
а^аіраі? т) ХіЯоі;- 6 о' оох аѵатрёфа; тбѵ аѵатрёфяѵта сргрес, тоб? бсрдаХ-
(хоб; гтсг[Ху][Х[хёѵо? бтс' аотоо, іи>с аѵ атсХаѵш; гХ&т] ітсі хбѵ Хі&оѵ, 6; 
хаХгітаі йіоро;. Дѣло, слѣдовательно, состояло въ томъ, чтобы ка­
мень, поставленный на землѣ и называемый граничнымъ камнемъ, 
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сбить другими камвями или мячами (въ родѣ нашей игры въ 
бабки); побѣжденный долженъ былъ носить на своей спинѣ победи­
теля, который закрывалъ ему глаза руками, до тѣхъ поръ, пока не 
достигнешь граничнаго камня. Гезихій, который упоминаешь объ этой 
игрѣ 8. ѵ. есреоріСгіѵ, прибавляешь, какъ особенность, еще то, что по­
бежденный при этомъ держитъ руки на спинѣ, и замечаешь, что въ 
Аттикѣ эта игра называлась ёѵ хохоХт): бхаѵ -кгрща^шч хад /гГра; 
ТЕ? хата ѵштоѵ ех х&ѵ хатбтссѵ [ЗаохаСт;] хбѵ ѵ[хт|ааѵха" хаохт]ѵ 8г хг]ѵ 
тсакбіаѵ оі 'Аххсхоі ёѵ хохбЦ Хериасѵ. 
То, что описываешь Поллу ксъ, мы видимъ на картинѣ нашей 
вазы. Въ срединѣ на землѣ стоитъ оіоро?, остроконечный граничный 
камень; возлѣ него направо лежишь меньшій камень, можетъ быть, 
тотъ, которымъ побѣдитель попалъ въ цѣль. Подлѣ камней сидитъ 
на корточкахъ голый мальчикъ; правую руку онъ протягиваешь надъ 
граничнымъ камнемъ, какъ бы охраняя его; онъ поднялъ голову и 
съ нетерпѣливымъ напряженіемъ смотритъ на приближающуюся груп­
пу побѣдителя и побѣжденнаго, рааіХео? и бѵо?, какъ ихъ назы­
вали во время игры въ мячь (Ср. Роіі. I X , 106 , 110 , 112) . Побѣж-
денный несетъ на своей спинѣ побѣднтеля, поддерживая его сзади 
руками, въ которыя побѣдитель упирается голенями, сжимая своими 
колѣнями бедра побѣжденнаго; судорожно сжатыми пальцами онъ 
закрываешь ему глаза и напряженно смотритъ внизъ на Зіорос. В ъ 
самомъ дѣлѣ, онъ имѣетъ всѣ основанія заботиться о продолженіи сво­
его царствования: они уже очень близко подошли къ роковому камню. 
Побѣжденный сгибаетъ правую ногу, на которой онъ удерживаетъ всю 
тяжесть своей ноши, чтобы имѣть возможность вытянутой лѣвой но­
гой осторожно ощупывать, искать пальцами граничный камень. На 
этотъ разъ его надежда еще напрасна: лѣвая стопа становится пе­
редъ цѣлью. При слѣдующемъ шагѣ, если онъ глупо не перемѣнитъ 
своего направленія, онъ найдетъ камень. Тогда онъ сброситъ съсебя 
свою ношу, и игра начнется съизнова. 
Г Л А В А П Я Т А Я . 
Жанровые еюжѳты в ъ живописи и плаетикѣ отъ Пе-
лопоннееекой войны до Александра Вѳликаго. 
Новая эра въ развитіи греческаго жанра, о которой возвѣстили 
намъ картины на вазахъ, начинается съ конца V столѣтія, т. е. со 
времени Пелопоннесской войны. Начало ея связано съ именемъ Зев-
ксиса, талантливаго живописца, который былъ въ числѣ первыхъ ху­
дожниковъ, сод ѣйствовавшихъ обновленію жанровыхъ сюжетовъ. Лю-
бимѣйшими картинами Зевксиса были жизнь и обычаи женщины. В ъ 
самомъ дѣлѣ, это было время, когда сцены изъ женской жизни наводня-
ютъ искусство, когда гончары-живописцы рисуютъ на своихъ вазахъ 
женщинъ, проводящихъ время въ заботахъ о туалетѣ, окруженныхъ 
своими шкатулками и зеркалами, среди прислуживающихъ имъ ра­
бынь и парящихъ въ воздухѣ крылатыхъ геніевъ съ лентами и вѣн-
ками въ рукахъ. Въ носнроизведеніи этихъ граціозныхъ сценъ изъ 
душистой атмосферы аѳинскихъ будуаровъ гончары-живописцы только 
следовали примѣру большой живописи ' ) . Зевксисъ быль однимъ изъ 
т ѣ х ъ , которые наиболѣе способствовали распространенію подобнаго 
рода сюжетовъ. Онъ любилъ сцены интимной, домашвей жизни, въ 
которыхъ главную роль играла женщина. Двѣ героини въ особенности 
прельщали его; это—Пенелопа и Елена,—Пенелопа въ слезахъ, какъ 
образецъ благонравія, Елена въ ваннѣ или за туалетомъ
 2 ) . 
' ) О влілніи рельефовъ съ балюстрады храма ГІобѣды на вово-аттнческія вазы см. 
МіІсЬЪбгег, 2иг .ійп^егеп аиівсЬеп Ѵазептаіегеі , ДаЪхЬ. а\ агсЬ. Іпзі. I X , 1894, 8. 57 Я*. 
г ) Рііи X X X V , 64; X X X V , 66, Сісего Ае іпѵ. II, 1. См. В г і т п , Севі;Ь. А. егіесЬ. 
Шіпзііег II, 8. 59 I. 
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Вазовые живописцы также, пользуясь только миѳологическимй 
именами, искали идеалы въ действительной, окружающей жизни, ри­
совали миѳологическія картины, въ которыхъ изображались люди съ 
мелкими интересами повседневной жизни, такой жизни, какую они 
видѣли ежедневно вокругъ себя. На одной вазѣ въ Мюнхенѣ ') мы 
видимъ Навзикаю, вмѣстѣ съ подругами занимающуюся мытьемъ платья 
на берегу моря. Четыре штуки платья уже вымыты и развѣшены на 
деревѣ для просушки. Навзикая въ чепцѣ обѣими руками выжимаетъ 
конецъ большего пеплоса. На другой сторонѣ вазы голый Одиссей 
приближается съ просьбой о помощи. Дюмонъ
 2 ) опубликовалъ пре­
лестную сцену, гдѣ нѣсколько молодыхъ дѣвушекъ окружаготъ невѣсту, 
сидящую на стулѣ, убираютъ ея волосы и подносятъ ей свои подарки, 
состоящіе изъ ожерелья, цвѣтовъ, шкатулокъ и вазъ. На табуретѣ 
доставлена ваза на ножкѣ съ крышкой, часто встрѣчающаяся въ 
сценахъ туалета или похоронъ; рядомъ на землѣ стоитъ ваза, назы­
ваемая Х о о т р о ^ о р о ? , высокая амфора, которая спеціально служила 
для брачныхъ церемоній и которую клали въ могилу молодыхъ д ѣ -
вицъ или эфебовъ, умершихъ до брака. Возлѣ двери стоятъ двѣболь-
шія вазы въ формѣ амфоръ съ широкой и короткой шеей и на вы­
сокой конической ножкѣ; онѣ также относятся къ брачной церемо-
ніи: былъ обычай наканунѣ свадьбы дѣлать омовеніе очистительного 
водою, которую подруги невѣсты приносили въ лутрофорахъ изъ фон­
тана Каллирое; вотъ почему эти вазы безъ крышекъ. Очевидно, дѣло 
идетъ здѣсь о свадебныхъ подаркахъ, принесенныхъ невѣстѣ въ день 
или наканунѣ свадьбы. Эта совокупность подарковъ, вазъ, ящичковъ, 
зеркалъ, составляетъ то, что Поллуксъ называетъ тсроуар-еіа, та тсері 
усф-оо §шра 3). Возлѣ каждой фигуры написаны имена женщинъ; это— 
Нереиды. Такимъ образомъ, мы имѣемъ передъ собою прелестную 
сцену изъ аоинскаго гинекея, к а в у н ъ с в а д ь б ы, а надписиси пере-
носятъ насъ въ область миѳологіи. 
Третья картина „ В ъ д о м ѣ у А м ф і а р а я " (рис. 127) украшаетъ 
гидрію Берлинскаго музея*). На изящномъ стулѣ съ выкругленными 
ножками и спинкой (эта мебель входитъ въ употребленіе въ Аѳинахъ 
въ I V в . на мѣсто простаго стула съ прямыми ножками), сидитъ, 
повернувшись направо, молодая женщина въ хитонѣ безъ рукавовъи 
' ) бегЬага , Аіиегі. в г . Ѵав. I I I , ТаГ. 218 . 
2 ) Ьеа с ё г а т . <Іе 1а Ог. рг., рі. I X . 
3 ) Опошаві;., I I I , 38 . 
*) АгсЬ. 2 е к . 1886 ТаГ. 15, 8. 241 ГГ. (Махішіііап Мауег) , КиП\ѵапвІег, Ѵавеп-
а а т т і . і т А п ^ и а г і и т № 2396. 
1 8 
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въ узкомъ пеплосѣ, спустившемся съ плечей и закрывающемъ только 
бедра и колѣни. Обѣ руки ея украшенѣ браслетами; голова обвязана 
узкимъ головнымъ платкомъ. Она кормитъ грудью сидящаго у нея 
на колѣняхъ мальчика съ двумя амулетами на лентѣ черевъ плечо. 
Какъ показываютъ надписи, это Алкмеонъ, а молодая женщина—его 
мать Эрифила. Лѣвой рукой она поддерживаетъ голову ребенка, ко­
торый сосетъ ея грудь. Самая грудь нарисована неправильно: она 
слишкомъ узка; впрочемъ, въ аттическомъ или вообще въ греческомъ 
искусствѣ можно часто видѣть заостренную форму груди не только 
дѣвической. Позади стула Эрифилы въ нѣкоторомъ отдаленіи стоитъ, 
опираясь на палку, отецъ, Амфіарай, въ обыкновенной у аттическихъ 
Рис. 1 2 7 . — В ъ домѣ у Амфіарая. Аттическая гидрія Берлинск. муз. 
мужчинъ повѣ. На другой сторонѣ картины тихо двигается служан­
ка; она работаетъ; въ правой рукѣ ея веретено, часть котораго еще 
сохранилась, а на пальцахъ лѣвой руки намотаны красныя нити. 
Стоящая возлѣ нея корзина съ шерстью дополняетъ убранство жен­
ской комнаты. Эту очень красивую спокойную домашнюю сцену ожив-
ляетъ пѣтушій бой, любимая забава аѳинской молодежи, и придаетъ 
ей патріархальный характеръ. Это одна изъ прелестнѣйшихъ идилли-
ческихъ картинъ, какую только создало греческое искусство. 
Отъ этихъ картинъ, представляющихъ середину между поэтиче­
ской композиціей и реальною действительностью, къ обыкновенному 
жанру изъ интимной, домашней жизни только одинъ шагъ. 
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Обыкновенные предметы Зевксиса—всевозможный сцены изъ оби -
ходнаго круга жизни. Здѣсь мы видимъ „Старую женщину", карти­
ну, полную забавнаго комизма и неизсякаемой веселости
 ! ) ;—гамъ, 
стройное молодое тѣло „атлета"
2 ) ;—тамъ опять, „мальчика съ вино-
градною кистью"
8 ) , картину, проникнутую задушевнымъхарактеромъ, 
которую особенно цѣнили знатоки какъ мастерское произведете. 
Подобныя композиціи, кажется, оказывали вліяніе на искусство коро-
пластовѵ, можетъ быть, слѣдуетъ видѣть воспоминаніе о „мальчикѣ 
съ виноградомъ" въ тѣхъ граціозныхъ фигуркахъ молодыхъ дѣву-
шекъ, которыя, жеманничая, играютъ зрѣлою виноградного гроздью. 
Плипій *) сообщаетъ, что самъ Зевксисъ лѣпилъ фигуры изъ глины, 
(ідііпа орега, новое доказательство сродства, существующаго между 
его творчествомъ и нѣжнымъ искусствомъ фабрикантовъ терракоттъ. 
Рядомъ съ Зевксисомъ нужно назвать имя его современника 
І І а р р а з і я . По мнѣнію Б р у н н а
5 ) , Парразій имѣетъ одно неоспо­
римое преимущество сравнительно съ Зевксисомъ—психологическую 
наблюдательность. Весь интересъ его картинъ состоишь въ экспрес-
сіяхъ; главное, что его интересуетъ въ окружающемъ мірѣ, это— 
человѣческіе характеры, обрисовка тончайшихъ и моментальнѣйшихъ 
душевныхъ движеній. Къ этому роду его произведеній принадлежитъ 
знаменитый портретъ аѳинскаго народа
8),—картина, очевидно, на-
вѣянная комедіями; въ ней Парразій воплотилъ всѣ достоинства и 
в с ѣ пороки д е м о с а , гнѣвъ,
1
 несправедливость, непостоянство, сла­
бость, милосердіе, состраданіе, гордость, возвышенность, низость, вы-
сокомѣріе и массу другихъ страстей этого подвижнаго существа, 
въ душу котораго такъ глубоко проникли Ѳукидидъ и Аристофанъ. 
В ъ картинѣ „Притворное сумасшествіе Одиссея"
7 ) на лицѣ глав-
наго героя были переданы подъ маской сумасшествія раэличныя 
чувствованія: хитрость, холодно разсчитанная смѣлость и отеческая 
любовь. Особенно прославленная хитрость Одиссея, его лживость и 
неразборчивость въ средствахъ даютъ Парразію неисчерпаемый ма-
теріалъ для того, чтобы въ минахъ лица, въ позѣ и движеніи передать 
самыя тонкія внутреннія ощущенія. Эту страсть къ характеристич-
' ) Гевіиа в. ѵ. рісіог. 
*) Рііп. X X X V , 6 3 . 
з) Рііи. X X X V , 6 6 . 
«) іЫа. 
в) Ѳевсп. а. §гіесЬ. Кйпвііег II 8. 76 . 
6) Рііп. X X X V , 6 9 . 
») Рвеиао-Ріиі. ае аиа. роеі. 1 8 А . 
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ному Парразій вноситъ даже въ жанровую живопись. Онъ рисуетъ 
двухъ мальчиковъ, „въ которыхъ выражены отвага и наивное нросто-
душіе дѣтскаго возраста" (Иіп. X X X V , 7 0 : риегоз аиоз, іп диіЪиз 
зресіаіиг весигііаз еі аеіаііз зішріісііаз). По справедливому замѣчанію 
Ф у р т в э н г л е р а г л а в н ы й интересъ этой картины слѣдуетъ искать не въ 
какомъ-либо дѣйствіи и ситуаціи, а въ психологически-рѣзкой харак­
теристик . Слѣдовательно, зесшііаз 'ет, з і тр і іс і і аз—двѣ противопо­
ложности; художникъ выразилъ ихъ въ двухъ спокойно рядомъ стоя-
щихъ фигурахъ мальчиковъ, изъ которыхъ одинъ можетъ быть, стоитъ, 
разставивъ ноги, с ь надменнымъ выраженіемъ лица, а другой—съ 
робкой и наивно-застѣнчивой миной. Въ двухъ другихъ жанровыхъ 
картинахъ Парразій, наверное, также подчеркиваешь экспрессіщ это 
—два гоплитодрома, изъ которыхъ одинъ еще бѣжитъ, и съ него 
струится потъ; а другой, уже окончивгаій состязаніе, снимаетъ съ 
себя оружіе и съ трудомъ переводишь дыханіе
2 ) . 
Изъ этого обзора картинъ Парразія ясно, что отличительная 
черта его художествен наго дарованія—это не чувство, не творческая 
фантазія, а холодное соображеніе, разсудочный элемента и связан­
ный съ ними сочиненность и подчеркиванія. Страсть къ характери­
стичному ставишь ГГарразія въ рѣзкую противоположность съ егосо-
перникомъ Зевксисомъ. Послѣдній былъ только живописцвмъ; его 
картины были иногда полны юмора, но юмора пріятнаго и веселаго; 
Зевксисъ радуетъ простой, но глубокой характеристикой (Пенелопа). 
В ъ картинахъ же Парразія возмущаютъ умышленная, подчеркнутая 
экспрессивность и утрированное, холодное наблюденіе. Искренняя, 
простодушная наблюдательность была чужда ему. Въ произведеніяхъ 
Зевксиса нѣтъ ничего анекдотическая, литературная. Зевксисъ вовсе 
не находится подъ вліяніемъ драматической поэзіи, какъ замѣтили 
уже древніе, напр. Лукіанъ въ описаніи картины Семья Еентавровъ. 
Зевксисъ не иллюстрируешь никакой миѳологіи; онъ самъ ее пере 
живаетъ, самъ создаешь. Въ этомъ онъ подобенъ величайшему худож­
нику нашего времени Арнольду Беклину. Оба они стремятся дать 
новое изъ нѣдръ своего собственная духовнаго міра и оба прислу­
шиваются къ біенію пульса своихъ современниковъ, принаравливаются 
къ воззрѣніямъ и чувствованіямъ эпохи, въ которую живутъ. Напро-
тивъ, въ произведеніяхъ Парразія сильно обнаруживается вліяніе 
сцены
3). Такъ , онъ рисуетъ картину, которая изображаете исцѣленіе 
1 ) Бег Оогпаиагіепег, 8. 4 6 . 
«) Рііп. X X X V , 71 . 
8 ) Кагі Лиііиа Ѵо^еі , ТІЬег зсепеп еигірійеіасЬег Тга§6йіеп іп дгіесЪ. Ѵа8еп§ета1-
йеп, Оіаа. 1885, 8. 18: „Бег егвіе вгоазе Кйпвііег, Ьеі (Іеззеп О е т Ш е п УГІТ йаз Е і т г і г -
кеп йег Тгаввйіе ітЧ ЗісЬегЬеіе пасгтеізеп квппеп, ізі ^е<^епIа118 Р а г г и а з і о з " . 
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Телефа: Іаийапіиг ііеш Теіерт ів , АспШев, А ^ а т е т п о п , Шіхез (Рііп. 
X X X V , 7 1 ) ' ) . Далѣе, Притворное сумасшествіе Одиссея и Филок-
тетъ на Легкое»—картины, хотя и созданные эпосомъ, совершенно 
чужды архаическому искусству и V вѣку. Парразій былъ первый изъ 
художниковъ, который вдохновлялся сценой и воспроизводилъ въ кар­
тинахъ сюжеты трагедій, предоставивъ живописи жалкую роль иллю­
стрировать театръ и совершенно забывая, что живопись сама должна 
Рис. 128.—Кошки и мыши. На крышкѣ пиксиды изъ собраиія Сабурова въ Берл. музеѣ. 
давать 'свои мысли сценѣ. Необходимымъ послѣдствіемъ такого выбора 
сюжетовъ. должна была явиться искусственность, которая подавляла 
естественность и правду въ живописи. 
Вообще искусство Парразія содержитъ въ себѣ первые признаки, 
свидѣтельствующіе о начавшейся уже порчѣ вкуса. Легкіе признаки 
' ) По мнѣиію Фогеля 2. с , поэгическимъ образцомъ служила трагедія Эсхила „Телефъ" 
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упадка замѣчаются въ вазовой живописи, какъ показываешь картина 
„ К о ш к и и м ы ш и * на крышкѣ пиксиды изъ собравія Сабурова въ 
Берлинск. музеѣ (рис. 128) • ) . Сюжетъ относится къ дѣтскому міру. 
На стоящемъ канделябрѣ (киууооуоі), съ тремя ножками и съ круглой 
лампой вверху, взбирается вверхъ мышь; направо кошка опрокинула 
чашку и всунула туда свою голову, очевидно, усердно вылизывая ея 
содержимое; она вытянула горизонтально свой хвостъ. Но справа 
приближается мальчикъ въ плаіцѣ и замахивается на кошку палкой. 
Дальше направо слѣдуетъ другая сцена: кошка стала передними ла­
пами въ большое блюдо съ двумя ручками и спокойно, никѣмъ не 
замѣченная, пьетъ изъ него, тогда какъ направо мальчикъ, вооружен­
ный палкой, преслѣдуетъ мышь, которая взлѣзла на подсвѣчникъ 
(Хо^ѵеГоѵ) и опрокинула его на двѣ стоящихъ чашки. Между этими 
двумя сценами вверху виситъ сѣткообразный мѣшокъ, губка и 
стригиль. 
Эта картина ясно показываетъ, что въ искусство уже вачинаетъ 
врываться новый, сатирическій элемента. Живонисецъ имѣлъ въ виду 
дѣйствовать па зрителя по преимуществу подчеркнутымъ, пикантнымъ 
сюжетомъ. Отсюда происходитъ сочиненность, дѣланность сцены, са­
тирическая рѣзкость (осмѣиваются кошки). Вмѣсто стремленія къ 
истинно-художественному, мы видимъ юмористическую наклонность 
разскавчика анекдотовъ. Насколько выше стоятъ вазовые живописцы 
архаической эпохи съ своимъ неподдѣльнымъ, благодушнымъ юморомъ, 
котораго нельзя достигнуть при посредствѣ только остроумія и на-
смѣшки! 
Слѣдуя примѣру Парразія, другіе художники также избрали 
себѣ новое направленіе въ искусствѣ. Плнній ( X X X V , 98) такими 
словами опредѣляетъ характеръ живописи А р и с т и д а , современника 
Праксителя и представителя ѳивано-аттической школы: із отпішп 
ргітшз а п і т и т ріпхіі е і зепзиз Ьотіпіз ехргеззіі, диае ѵосапі дгаесі 
еіЪе, і і е т регтлігЪаглопез (тса{Ь)). Погоня за сильными ощущеніями 
побуждала этого художника выбирать мрачныя, такъ сказать, мело-
драматическія темы. Онъ старается вызвать состраданіе и сочувствіе 
зрителя изображеніемъ физическихъ и нравственныхъ страданій уми­
рающей женщины. Такова его картина: У м и р а ю щ а я м а т ь с ъ 
р е б е н к о м ъ
2 ) ; оиа изображаетъ женщину, раненную при взятіи и 
разгромѣ непріятелемъ города, въ ужасѣ, чтобы ея ребенокъ не высосалъ 
крови вмѣстѣ съ ея молокомъ, изсякшимъ уже отъ страданія. Когда 
*) Гигіттапвіег, З а т т і . Заост-с-ГГ, ТаГ. 65 , Ѵ а з е п в а т т і . і т Апі ідиагіит № 2 5 1 7 . 
3 ) Рііп. X X X V , 9 8 - 1 0 0 ; С*. В г и і т , Оезси. а\ Кііпз Йег, I I , 8 . 116. 
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Александръ овладѣлъ Ѳивами въ 3 3 4 г,, онъ велѣлъ перенести эту 
картину, какъ образцовое произведете, въ Пеллу. 
Такую же смѣсь восторга, удивленія и ужаса должны были ис­
пытывать зрители передъ другой знаменитой картиной Аристида: 
Б о л ь н о й , за котораго пергамскій царь Атталъ заплатилъ 100 та-
лантовъ. Выраженіе глубокаго несчастія и боли составляло главный 
интересъ этой картины. Затѣмъ Аристидъ написалъ П р о с и т е л я , 
фигуру столь выразительную, что, по словамъ Плинія, зрителю ка­
залось, будто онъ слышитъ его голосъ. 
Есть еще группа жавровыхъ картинъ Аристида, гдѣ мы встрѣ-
чаемъ уже новую сторону его художествен наго дарованія. Вообще 
деятельность Аристида можно раздѣлить на двѣ эпохи: первую эпо­
ху составляютъ почти исключительно сюжеты трагическаго характера; 
вторая эпоха—время болѣе спокойнаго направленія. Здѣсь онъ яв­
ляется уже болѣе художнжомъ. Къ числу картинъ второй категоріи 
принадлежишь прежде всего картина чисто элегическаго характера: 
О х о т н и к и н а п р и в а л ѣ . Бруннъ доказалъ, что точное описавіе 
этой картины находится у ритора Филострата. Охотники съ добычей, 
состоящей изъ оленя и дикой свиньи, расположились на привалѣ въ 
тѣнистой рощѣ у источника. В ъ то время, какъ слуги занялись при» 
готовленіемъ обѣда, охотники разсказываютъ другъ другу происше-
ствія изъ своей охотничьей практики. Кубокъ начинаешь дѣлать кругъ; 
собаки получаютъ свою долю. 
Весь интересъ этой простой и безпритязательной картины, го­
воришь Бруннъ, основанъ на вѣрно подмѣченной характеристик дѣй-
ствующихъ лицъ и волнующихъ ихъ ощущеній, слѣдовательно прямо 
на тѣхъ преимуществахъ, которыя составляютъ существенную особен­
ность кисти Аристида. Уже Филостратъ замѣтилъ, что каждая фигура 
этой картины живетъ въ той ситуаціи, въ которой помѣстилъ ее ху ­
дожникъ, и что все (даже собаки) направлено къ тому, чтобы сооб­
щить зрителю извѣстное настроеніе. 
Однако мы увѣрены, что именно предумышленность, отъ кото­
рой Аристидъ никогда не былъ свободенъ, вредитъ и тремъ лучшимъ 
его картинамъ: „Охотникамъ", „Старику, который учишь мальчика 
играть на лирѣ" (здѣсь художникъ стремился представить выраженіе 
самаго напряженнаго вниманія) и „Трагическому актеру". Если 
сравнить Аристида съ гончарами-жанристами первой половины V ве­
ка, то легко видѣть значительную разницу. Фигуры на картинахъ 
архаическихъ вазъ дѣйствуютъ такъ, какъ будто онѣ ничего общаго 
съ зрителемъ не имѣютъ; онѣ бражничаютъ, занимаются гимнастиче­
скими упражненіями, проводятъ время съ гетерами, обманываютъ 
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покупателей на рынкѣ совершен во такъ, какъ будто зритель на нихъ 
вовсе не смотритъ. Такъ поступали и голландскіе жанристы. Напро-
тивъ, въ картинахъ Аристида, благодаря его стремленію къ экспрес­
сивности и наглядной характеристик , все, кажется, было направлено 
къ тому, чтобы установить искусственную связь между фигурами и 
зрителемъ: фигуры своими минами и жестами должны были способ­
ствовать тому, чтобы зритель сразу понималъ, въ чемъ дѣло, и по­
этому всѣми силами стараться обратить на себя его вниманіе; каж­
дая мелочь въ картинѣ должна была имѣть что-то подчеркивающее» 
навязчиво-демонстративное. Такимъ образомъ, въ картинахъ Аристида 
мы встрѣчаемъ то стремленіе къ преувеличенной экспрессивности и къ 
сочиненію сценъ, разсказовъ, которыя такъ нерѣдки въ исторіи новѣй-
шаго жанра. Вмѣсто наивной, простой естественности выступаютъ 
дѣланность, сценическій эффекта и паѳосъ. 
Этотъ періодъ патетическаго направленія въ живописи оканчи­
вается Апеллесомъ. Еще во время Александра снова выступаетъ ко­
ренное реалистическое начало и греческая живопись опять становит­
ся здоровой наравнѣ съ пластикой. Живописецъ, который направилъ 
теченіе греческой живописи въ это старое—реалистическое—ложе, 
былъ А н т и ф и л ъ . Его картина „ П р я д и л ь щ и ц ы ш е р с т и " ' ) мо­
жетъ быть причислена къ наиблестящимъ происведеніямъ греческаго 
жанра и свидѣтельствуетъ о силѣ дарованія художника. Эта идиллія 
тихой работы, ГДБ лишь слышно было гуденіе и журчаніе веретенъ 
въ тихой рабочей комнатѣ, дѣлаетъ Антифила греческимъ Либерман-
номъ, который также рисуетъ жизнь ремесленниковъ, ткачей, сапож-
никовъ, костистыхъ и исхудалыхъ людей, погруженныхъ въ работу, 
или дворы и сады пріютовъ съ стариками, вѣчно остающимися въ со-
зерцательномъ бездѣліи, рыбаковъ у моря, женщинъ, чинящихъ с ѣ -
ти (на влажномъ солнцѣ голландскихъ береговъ) или крестьянскія 
семьи за обѣденной молитвой. 
Затѣмъ на очередь выступили болѣе трудныя, болѣе сложныя 
задачи освѣщенія. В ъ картинѣ „ М а л ь ч и к ъ , в з д у в а ю щ і й о г о н ь " 
Антифилъ стремится передать дѣйствіе искусствен наго свѣта въ комна-
т ѣ , т. е. задачу колорита. Такимъ образомъ, послѣ того, какъ кош-
маръ патетическаго направленія исчезъ, реалистическое теченіе могло, 
мало по малу, достичь своей полной силы. 
Обратимся теперь къ пластикѣ. 
Жанровыя статуи Скопаса намъ совершенно неизвѣстны, что 
объясняется обиліемъ монументальныхъ заказовъ, поглощавшихъ все 
1 ) Рііп. X X X V , 138. 
время художника; его произвсденія состояли въ обширныхъ и слож-
ныхъ декоративныхъ скульптурныхъ работахъ. 
Гораздо болѣе отличался изображеніями изъ повседневной жизни 
П р а к с и т е л ь . Къ числу жанровыхъ произведеній Праксителя при­
надлежишь Д і а д у м е н ъ , юноша, обвязывающій себѣ ленту вокругъ 
головы, бронзовая статуя на Акрополѣ (безъ сомнѣнія, аѳинсвомъ), 
опнсапная Каллистратомъ въ 'Ехсрразгсс X I . Но словамъ ритора, это— 
нѣжный эфебъ, показывающій формы своего свѣжаго юнаго тѣла. Онъ 
обвязываетъ вокругъ головы широкую ленту не какъ побѣдитель въ 
состязаніи, а для того, чтобы отстранить кудри отъ бровей,—онъ на-
мѣревается танцовать; въ его взорѣ, сіяющемъ весельемъ, видны стыд­
ливость и застѣнчивость. 
Затѣмъ слѣдуетъ цѣлый рядъ женскихъ фигуръ. Плиній назы­
ваетъ два превосходныхъ жанра Праксителя: М а т р о н у в ъ п е -
ч а л ь н о м ъ н а с т р о е н і и д у х а и в е с е л у ю к у р т и з а н к у . РНп. 
X X X I V , 70: Зресіапіиг еі сіио зі§па еіиз шѴегзоз агіестдіз ехргітеп-
гіа, Яепііз та ігопае еі теге іг іс і з ^еийепііз. папе риіапі РЬгупеп 
іиіззе, аергеЬепаипЦие іп еа а т о г е т агіійсіз, еі т е г с е й е т іп ѵиііи 
теге іг іс і з . По мнѣпію Урлихса ' ) , это—бронзовыя статуи, которыя 
украшали театръ Діониса въ Аѳинахъ. Съ этимъ не соглашается 
Эртель
8). Онъ указываетъ на то, что хотя тегеігіх даийепз—ч&сгый 
предметъ новой аттической комедіи, за то /Іепз таігопа ни разу не 
выступаешь въ ней. Затѣмъ типы комедіи часто вдохновляли Лизиппа 
и его школу, въ эпоху-же Праксителя они чрезвычайно рѣдки, если 
не совершенно одиноки. Поэтому уже Фуртвѳнглеръ
3) склоняется въ 
пользу портретовъ, и въ тегеігіх видитъ Фрину, а въ таігопа гроб-
ничную статую старой женщины. Такое объясненіе Эртель признаешь 
единственно справедливымъ. Съ нимъ соглашается и Овербекъ
4 ) . 
Однако обѣ эти темы вовсе не новы; онѣ издавна существуютъ 
въ греческомъ искусствѣ. Извѣстная мраморная статуя такъ назы­
ваемой Пенелопы въ галлереѣ аеііе зШие въ Ватиканѣ (№ 2 6 1 ) 5 ) 
за сто лѣтъ до Праксителя представляетъ сидящую женщину, погру­
женную въ глубокую печаль. Камни, на которыхъ она сидитъ, есть 
новѣйшее добавленіе (какъ и нѣкоторыя другія части самой фигуры); 
' ) ОЬзегѵаііопез йе аг іе Ргахііеііз р. 14. См. В . Аппельротъ, Пракситель М. 1893, 
стр. 232 
2 ) Веііг . гиг аііегеп СезсЬ. йег. зіаіиаг. СепгеЫЫиегеі Ь. й. СггіесЬеп, 8. 42 . 
3 ) ЕХг Вогпаизгіепег А п т . 43 . 
*| Ріазіік* I I , 8. 42. 
ѣ ) Апііке О е п к т . пегаизд. ѵ о т агсЬ. Іпзі. I , 1888, ТаГ. 31 А, СоШдпоп, Нізі. Йе 
1а зсиірі. вг . I , % 2Ю, Не1Ы& РиЬгег йег оейепй. вагат і . № 189. 
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первоначально же, если судить по многимъ античнымъ копіяыъ, она 
сидѣла на стулѣ, подъ которымъ стояла рабочая корзина; ноги ея 
опирались на скамью. Фигура представлена въ самомъ непринужден-
номъ, естественномъ положеніи. Поза женщины, опирающейся на л ѣ -
вую руку, указываете на изнеможеніе отъ заботъ и скорби; наложе-
ніе ноги на ногу указываете на то, что женщина слишкомъ погру­
жена въ свои печальныя мысли, и ей не до строгихъ женскихъ при-
лачій; сверхъ того, дѣйствіе происходить въ глубинѣ гинекея, вдали 
отъ постороннихъ взоровъ; рабочая корзина подъ стуломъ указываете 
на занятія домашнимъ хозяйствомъ. 
Эта фигура повторяется много разъ на глиняныхъ рельефахъі 
принадлежащихъ болѣе позднему времени
1), и на вазахъ 2 ) , подъ ви-
домъ то Пенелопы, то Электры. Представляетъ ли эта фигура Пене­
лопу или мотивъ изъ повседневной жизни, женщину, погруженную 
въ печаль и изваянную для украшенія гробницы, сказать трудно. Впро-
чемъ важно лишь то, что мотивъ женщины въ печальномъ настроеніи 
духа существовалъ въ искусстве издавна, что онъ былъ представленъ 
удивительно правдиво, прямо выхваченъ изъ жизни, и что, имѣя пе­
редъ глазами такого рода изображенія, естественно подумать о томъ, 
что и (Іет таігопа Праксителя должна была представлять нѣчто въ 
этомъ родѣ и нисколько не удивительна какъ жанровое произведете. 
Что касается тегеіпх даисіепз, то излишне даже говорить о томъ, 
какъ часты изображенія гетеръ на вазахъ, предшествующихъ вѣку 
Перикла. 
Хотя Плиній и называетъ эти двѣ статуи вмѣстѣ, какъ обра-
зецъ противоположныхъ чувствованій, однако едвали онѣ были созда­
ны исключительно для этой цѣли и представляли одно произведете. 
Это были совершенно различныя статуи, изваянныя въ различное вре­
мя и соединенныя вмѣстѣ лишь историкомъ искусства; для одной изъ 
нихъ натурщицей послужила Фрина. 
Изъ другихъ женскихъ фигуръ Праксителя Плиній упоминаете 
въ томъ же мѣстѣ з і е р п а п и з а п и р з е і і и т е п е п * ) . 8іерпа-
гшва- это женская фигура, держащая въ рукѣ вѣнокъ. Считать это 
произведете Никеей
4 ), какъ замѣтилъ уже Овербекь б ) , нѣтъ никакихъ 
достаточныхъ основаній. Рзеііитепе — это женщина, надѣвающая себѣ 
>) См. ОѵегЬеск, РІазі ік 4 I , И в - 54, 8. 220 . 
») Моп. о. Іпві. I X , 4 2 , 1. 
3 ) РНп. X X X I V , 70 . 
*) Ш і с п в , ОЪаегѵаІіопез, р. 14 и Спг. РНп. р. 3 2 4 . 
4 ) Ріавіік» I I , 8. 37. 
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на шею или руку ожерелье или браслетъ, сдѣдовательно, жанръ изъ 
домашней, интимной жизни, созданный Зевксисомъ и столь любимый 
вазовыми живописцами 
Среди произведеній Праксителя, исполненныхъ изъ бронзы, Пли-
н і й ) 2 ) называетъ „похищеніе Прозерпины" и саіа§иза ( = х а т а р о а а ) . 
Существовало мнѣніе о связи между этими двумя произведеніями, а 
именно: саіа§иза объясняли какъ возвращеніе Персефоны изъ преис­
подней на землю
3) или какъ добровольное нисхожденіе ея обратно въ 
Аидъ
4 ) и т . п . Въ настоящее время это толкованіе отвергнуто 5 ) , такъ 
какъ Катосуооаа ни въ какомъслучаѣ не можетъ означать группу. Слѣдуя 
гипотезѣ, высказанной Лешке
6 ) , подъ Катауооая необходимо разумѣть 
о д н у т о л ь к о фигуру; Костароаа значить п р я х а ; подъ этимъ 
названіемъ скрывается жанровая статуя дѣвушки, занятой пряжей
7). 
Насколько сохранился Праксителевскій характеръ въ бронзовой статуѣ 
женщины, прядущей шерсть, въ Мюнхенѣ, и въ мраморной копіи это­
го же оригинала, которая нѣкогда находилась у ПероІеШ въ Римѣ, 
сказать невозможно. 
Рядомъ съ Праксителемъ слѣдуетъ упомянуть художника изъ 
Пелопоннеса, А п е л л а с а
8 ) . Плиній 9) называетъ его статую а а о г -
п а п і е з з е Г е ш і п а е (а не аДогапІез, какъ думаетъ Фуртвэнглеръ 
въ Агсіі. 2е і і . 1879 8. 152 ) , то-есть ж е н щ и н ы з а т у а л е т о м ъ, 
жанровый мотивъ, обычный въ это время. Эртель
 1 0 ) считаешь ааогпап-
іез зе іешіпае портретами въ жанровой ситуаціи, но безъ всякаго 
основанія. 
Изъ числа художниковъ, которые вмѣстѣ съ Скопасомъ работали 
надъ украшеніемъ Мавзолея, Л е о х а р е с ъ извѣстенъ однимъ жанро-
*) По мвѣвію Клейна (Б іе Рвеі іитепе аез Ргахі іеіез , ТапгЪ. й. агсп. Іпві. 1894і 
Та!". 9, 8. 248), бронзовая статуэтка изъ коллекціи Рабиха въ Касселѣ, представляющая 
голую Афродиту, воспроизводитъ рвеііитепеп Праксителя; богиня надѣваетъ на шею оже­
релье (теперь утраченное). 
а ) Рііп. X X X I V , 69: Ргахііеіез. . іесі і і а т е п еі ех аеге риІсЬеггіта орега: Ргозег-
ріпае гар іит , к е т са іакизат . 
3 ) ОѵегЬеск, ОгіесЬ. РІазіік* I I , 8. 39 По мнѣнію Овербека, вмѣсто Саіавива слѣ-
дуеть читать „Сога^ива". 
*) Вгипп, СезсЪ. а. ^г . К. I , 8. 236. 
5 ) См. Соііідпоп, Н І 8 І . ае 1а ее. в*1- П. Р- 298, В. Алаельротъ, Пракситель. М. 
1893, стр. 226 сл. 
б ) Ьоезспке, Б і е Саи^иза аез Ргахііеіев, АгсЬ. 2 е і і . 1880, 8 . 102. 
7 ) Такъ какъ этотъ сюжетъ встрѣчается на рельефахъ стелъ, то Урлнхсъ (\Уо-
сЬепзсЬг. Гиг кіазз. РЬіІоІ. 1894) и Коллиньовъ (I. с.) считаютъ возможнымъ, что статуя 
Праксителя была назначена украшать гробницу. 
8 ) В л п п , СгезсЪ. а. (р-- Кйпзііег, I , 8 . 201. 
») Рііп. X X X I V . 86 . 
">) Веі іг . гиг аііегеп Оезсп. аег віаіиаг. бѳпгеЫІапегеі Ь. а. бгіеспеп, 8. 38 . 
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вымъ произведеніемъ; э т о — т а п д о р и е г зиЬйоІае ас гисаіае ѵег-
пііісаііз (Рііп. X X X І У , 79) . Благодаря неясности Плиніева текста 
произведете это вызвало споры. Фуртвэнглеръ') и Эртель 2 ) высказа­
ли предположеніе, что это портретъ извѣстнаго продавца рабами Ли-
киска, который былъ осмѣянъ въ произведеніи комика Алекспда. Ли-
кискъ вывелъ мальчика на продажу съ выражевіемъ самаго хитраго 
лукавства. По мнѣнію Овербека
 8 ) , здѣсь дѣло идетъ не о произве­
дены Леохареса, а о статуѣ художника Ликиска, котораго можно 
отожествить съ Ликіемъ. Наконецъ, Бруннъ
 4 ) , опираясь на Бамбер-
герову рукопись, полагаетъ, что Плиній приводить Ликиска не какъ 
художника, а какъ портретную статую неизвѣстнаго человѣка, рабо­
ты Леохареса и что, слѣдовательно, слѣдующее произведете „тапдо 
риег" также принадлежишь этому послѣднему. „Мап§о риег" есть 
мальчикъ торговецъ, старающійся выручить барыши изъ своей тор­
говли съ хитростью и лукавствомъ, свойственными его профессіи. 
Къ этимъ замѣчаніямъ Брунна, по моему мнѣнію, основатель-
нымъ, я прибавлю отъ себя еще одно. Мап§о риег, это одинъ изъ 
дѣйствительныхъ аѳинскихъ уличныхъ типовъ; мы его знаемъ изъ ва­
зовыхъ картинъ первой половины V вѣка (см. рис. 88). 
Сюда нужно также включить другаго скульптора молодой атти­
ческой школы, С ѳ е н н и с а , изъ Олинѳа. Ему приписываютъ двѣ ста­
туи въ честь олимпійскихъ побѣдителей
 5 ) , засгійсапіез 6 ) и ііепіез 
шаьгопае, который Урлихсъ
 7 ) считалъ плѣнными троянками съ Ге­
кубой во главѣ, а Фуртвэнглеръ
 8 ) портретами старыхъ женщинъ. 
В ъ подобномъ же родѣкакъ Сѳеннисъ образовался С и л а н і о н ъ , 
представляющій нѣкоторымъ образомъ переходъ отъ Праксителя къ 
Лизиппу
 9 ) . Онъ упоминается какъ творецъ одной статуи: е р і з і а і е з 
е х е г с е п з а і Ы е ь а з (Рііп. X X X I V , 81 ) . Отожествлять это произ­
в е д е т е съ АсЪШез поЪШз Силаніона, а эту иослѣднюю статую съ 
такъ называемымъ Ахилломъ Боргезе въ Луврѣ, какъ это дѣлаетъ 
Урлихсъ
 1 0 ) , нѣтъ никакого основанія. Павзаній въ числѣ произведе-
[) Вег БогааивгіеЪег, 8. 34 . 
2 ) ВеіЬг. гиг аііегеп ОевсЪ. сіег віаіиаг. ОепгеЫІйпегеі Ъ. Д. Сггіесгіеп, 8. 44. 
3 ) Ріавіік* I I , 8. 9 3 . 
*) ЙевсЬ. (1. §гіесЬ'. Кйпзііег, I , 8. 272 . 
5 ) Раив. V I , 17, б; 16, 8. 
6 ) Рііп. X X X I V , 90 . 
7 ) СЬгевІотаіЬіа Рііпіапа 3 3 1 . 
8 ) Бег Бопіаивгіеіісг Апш. 22 
°) Въ новѣйшее время Силаніонъ обратилъ на себя особенное вниыаніе учоныхъ, 
кнкъ норгретистъ; см. ѴМпІег, 8і1апіоп, .ІаигЪ. й. агсЬ. Іпві. V , 1880 8 151 ГГ. 
, 0 ) ЦгІісЪз, ТІЬег <1іе (ігирре йев Равдиіпо, Воппег \Ѵіпске1таппврго8гатш 1867 8 . 4 0 . 
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ній Силаніона называетъ три статуи для олимпіониковъ, побѣдившихъ 
въ кулачномъ бою (два изъ нихъ мальчики): для Сатира изъ Элиды 
( V I , 4 5 ) , Телеста (14 , 4 ) и Дамарета изъ Мессивы ( 1 4 , 11 ) . Не­
удивительно, поэтому, что онъ изваялъ статую ёшотату};, н а д з и р а ­
т е л я в ъ п а л е с т р ѣ . Эта фигура намъ хорошо извѣстна изъ архаи­
ческихъ вазовыхъ картинъ. 
В ъ изображены нагихъ мужскихъ фигуръ въ полной силѣ рас­
крывается техническое мастерство рѣзца Л и з и п п а . Его знамени­
тый А п о к с і о м е н ъ ') принадлежишь къ атлетическому жанру. 
Это—атлетъ, который послѣ гимнастическихъ упражненій въ пале-
стрѣ или одержанной побѣды очищаетъ себя отъ масла и песку, 
проводя по своей правой рукѣ стригилемъ. Превосходной копіей этого 
произведенія признается мраморная статуя въ Ватиканѣ
 2 ) . Лизиппъ 
изваялъ также нѣсколько статуй для олимпійскихъ побѣдителей: 
1) для Полидаманта, сына Никія, изъ Скотуссы, перваго вели­
кана и силача, одержавшаго побѣду въ панкратіи въ 93 ол. (408 ) ; 
эта статуя была сооружена черезъ нѣсколько десятилѣтій послѣ по-
бѣды Полидаманта, однако до 371 года, когда былъ разрушенъ городъ 
Скотусса (Раиз. V I , 5. 1); найденная въ Олимпіи база украшена 
рельефными изображеніями его геройскихъ подвиговъ
 3 ) . 
2) для Ксенарха, сына Филандрида, изъ Страта, побѣдителя въ 
панкратіи (Раиз. V I , 2, 1 ) . 
3) для Троила, сына Алкина, изъ Элиды, элланодика, одержав­
шаго побѣду въ состязаніи лошадьми въ 102 ол. (Раиз. V I , 1, 5) 4 ) . 
4 ) для Калликрата изъ Магнезіи на Лиѳеѣ, гоплитодрома (Раиз. 
V I , 17, 3 ) . 
5) для Хилона, изъ Патръ, побѣдителя въ борьбѣ; эта статуя со­
оружена послѣ смерти Хилона, погибшаго на войнѣ. 
Кромѣ Ватиканской статуи Апоксіомена, до насъ дошли еще 
статуи атлетовъ, принадлежность которыхъ Лизиппу не подлежишь со-
мнѣнію. Такова статуя въ Луврѣ, представляющая атлета, который 
развязываешь сандалію (рис. 1 2 9 ) 8 ) ; заинтересованный чѣмъ-то, онъ 
прервалъ на минуту свое занятіе и повернулъ слегка на сторону 
голову; его взоръ, навѣрное, привлекло къ себѣ какое нибудь смѣ-
лое упражненіе товарищей въ палестрѣ. Другія копіи этого сюжета 
<) Рііп X X X I V , 62 . 
г)Ыоп. <1еІІ' Іпзе. V, іаѵ. 13. МГпІіеге, ОлрааЪяиаае № 1264. 
3 ) Риг#о1<і, АаѣШе, Егпа* Снгііцв ^еѵѵійтеі , Ьеііе 240 , ГІ8-
*) Ь о е ѵ у , ІпвсЪг. ^гіесЬ. ВікІЬаиег, № 94 . 
5 ) БѴоеЪпег, Коіісе (1е 1а асиіріиге апііяие йи Ьоиѵге, № 183, Со1Іі§поп, Ніві. йе 
1а асиірі. И, % 220 . 
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находятся въ Ватиканѣ (рис. 1 3 0 А) *), въ Лондонѣ въ собраніи 
Ьап8о"о\ѵпе (рис. 130 В ) 2 ) , въМюнхенѣ (рис. 130 С ) 3 ) и въАѳинахъ 
(торсъ) 4 ) . Другая статуя въ Луврѣ представляетъ отдыхающаго атле­
та (рис. 1 3 1 ) 5 ) . Жестъ его поднятой правой руки указываешь на то, 
что онъ при этомъ ведетъ бесѣду съ товарищемъ. Повтореніе этого сю­
жета представляетъ статуя въ Еапитолійскомъ музеѣ въ Римѣ (рис. 1 3 2 ) 6 ) 
Такъ какъ статуи этихъ двухъ группъ представляютъ одинъ итотъже 
основной мотивъ поднятой ноги (причемъ у одной фигуры поднята лѣвая 
нога, а у другой правая), то существуете предположеніе, что это—парники 
и созданы для декораціи палестры
 7 ) . Однако примѣръ Пиѳагора пока-
залъ намъ, что наши статуи могутъ быть также тѣми, которыя были 
сооружены въ честь олимпіониковъ и приведены нами выше. Ыавза-
ній называетъ нобѣды, свѣдѣнія о которыхъ онъ заимствуетъ изъ 
надписей на базахъ; но отсюда не слѣдуетъ, что статуи, сооружен-
ныя въ честь олимпіониковъ, непремѣнно иллюстрировали эти побѣ-
Рис. 129.—Статуя атлета въ Луврѣ. 
ды. Статуи эти были жанровыя и въ большинствѣ случаевъ не со­
гласовались съ ситуаціей самихъ побѣдителей; этимъ, можетъ быть, 
' ) Миз. Ріо— С1., 1. III, іаѵ. 48 , Сіагас, V, рі. 859 , № 2170 . 
' ) МіеЬяеІіз, Апсіепі т а г Ы е в іп ^геаі Вгііаіп, р. 464 , 85 . 
3 ) Вгипп, Оіуріоіпек, № 151 . Мюнхенскій атлетъ воспроизведенъ по фотографін у 
Зибеля, "ѴѴеИеезсЫсЫе Йег Кипзі, И ^ . 219 . 
*) біиапісгка, АіЬеп. МімЪ. XI, 1886, 8. 3 6 2 , ТаГ. IX. 
я ) Сіагас, III, рі. 2 7 1 , 2193 , 2194, 8 . КеіпасЬ, Кёрегіоіге ае 1а зіаіиаіге вгесдие 
еі готаіпе . Рагіз, 1897. р. 137, Ьап^е, ІІЬег аав Моііѵ аеа аиГдезІйІгІеп Гиззез іп Йег 
апі. Кипзі, и. (Іеззеп зіаіиаг. Ѵепѵепаип;; аигсЪ Ьузірроз. Ьеіря. 1879, 8. 13 . 
") Сіагас V, рі. 8 5 9 , № 2170, НеІЪіг, РйЬгег, I, 506 ( 2 1 ) . 
7 ) См. ОѵегЪеск. РІазЫк* I I , 8. 150. К. Ьап^е, ІІЬег ааз Моііѵ аез аиГдевМНгІеп 
Риззез іп йег апі. Кипзі, и аевзеп віаіиаг. Ѵегѵѵепаип({ аигсЪ Ьувірров, Ьеірг. 1879 8 . 
1 1 — 1 2 . 
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нужно объяснить то, что источники Плинія приводятъ родовыя на-
званія статуй: „аізсоЪоІиз, аогурЪогиз, ІисШог, репІаіЫиз, йіайите-
пиз, а Ы т т ^ е п з зе, регі,—арохуотепиз", и т. д.; если бы статуи 
всегда иллюстрировали побѣды олимпіониковъ, то имена побѣдителей 
были бы болѣе прочно прикрѣплены къ статуямъ, такъ какъ тогда 
было бы болѣе оснований для самихъ древнихъ считать, хотя и оши­
бочно, статуи портретными. 
Что касается атлетовъ Лизиппа, находящихся въ движеніи, то 
особеннаго вниманія заслуживаютъ двѣ статуи въ Дрезденѣ (рис. 133 
и 1 3 4 ) ' ) . Голова беабородаго атлета представляетъ изумительное сход­
ство съ атлетомъ, завязывающимъ сандалію, на Акрополѣ
 2 ) ; головѣ 
бородатаго атлета родственна очень красивая голова въ собраніи Якоб-
сена въ Копенгагенѣ (№ 1072) ; она принадлежитъ совершенно по­
добной движущейся фигурѣ атлета и, по мнѣнію Фуртвэнглера, есть 
А в с 
Рис. 130.—Статуи атлетовъ въ Римѣ, Лондоиѣ и Мюнхенѣ. 
одно изъ самыхъ преврасныхъ Лизипповскихъ произведеній, какія 
только существуютъ; она принадлежитъ нисколько болѣе раннему пе­
риоду художника, чѣмъ Апоксіоменъ, такъ какъ волосы на головѣ 
обработаны еще въ старой манерѣ (болѣе ровно прилегаютъ къ го-
ловѣ). 
Кромѣ жанровыхъ статуй атлетовъ, Плиній приписываетъ Ли-
зиппу статую п ь я н о й ф л е й т и с т к и : гТоЪШШиг Ьуізрриз еі іети-
Іепіа ііЬісіпа ( X X X I V , 63 ) . В ъ этомъ произведены Лизиппъ повто-
рилъ весьма распространенный жанровый сюжетъ, берущій начало въ 
творчествѣ Мирона. 
') Неипег, 246 , Еигіѵапвіег, Меіа1ег«гегке, 8. 697. 
') АіЬеп. МіМЬеіІ. 1886, ТаГ. 9, 1. 
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Наконецъ, намъ остается сказать еще объ одномъ скульпторѣ, 
произведенія котораго могутъ быть отнесены къ описываемой эпохѣ; 
это—Боэѳосъ изъ Халкедона ' ) . Онъ принадлежите къ величайшимъ 
дѣтскимъ скульпторамъ древности. Никто до него не изображалъ такъ 
восхитительно и трогательно пухлыхъ дѣтскихъ губокъ, ихъ болыпихъ 
глазъ, ихъ наивную грацію, игривую рѣзвость, за-
стѣнчивость или робкое любопытство, всю простую, 
угловатую наивность дѣтской жизни. Изъ его работе 
мы знаемъ только о трехъ статуяхъ мальчиковъ, 
причемъ одна изображала маленькаго Асклепія, 
двѣ другія были чистожанровыя произведевія. 
Одно изъ нихъ доіпло до насъ въ нѣсколькихъ 
копіяхъ; оно представляетъ здороваго мальчика (рис. 
135 ) , который гнался за убѣгающимъ отъ него гу-
семъ, чуть не съ себя ростомъ, догналъ его, ухва-
тилъ за шею и крѣпко прижимаете его къ себѣ 
Рис ]зі —Статуя а т с в о и м и сильными рученками. Птица громко кри-
лета въ ЛуврѢ. читъ и старается освободиться, но мальчуганъ 
смѣло и сильно вдѣпился въ гуся. Для него это дѣло столь же сері-
озное и важное, какъ для Геракла задушеніе немейскаго льва; 
лицо его выражаете стараніе и вмѣстѣ удовольствіе отъ одержан­
ной нобѣды. 
Эта статуя представляетъ глубокій интересъ. 
Особенности дѣтской натуры подмѣчены съ такою 
наблюдательностью, какую даже у новѣйшихъ ху­
дожниковъ можно встрѣтить рѣдко. Міръ дѣтей, это 
міръ творчества Боэѳоса; тутъ онъ первенствовалъ. 
Правда, брались изображать дѣтей и въ V в ѣ к ѣ ; но 
въ этихъ изображеніяхъ зрители видѣли только дѣт-
скія фигуры, нонедѣтей. На вазахъ V ст. дѣти ка­
жутся не дѣтьми, а уменьшенными мужчинами; та-
кія кукольныя фигуры на рукахъ кормилицъ произ-
водятъ нерѣдко даже комическое впечатлѣніе. На од­
ной изъ картинъ Полигнота, Ширегзіз, маленькій 
Рис. 132.—Статуя ат- . ѵ ' ѵ ' 
лета въ Римѣ. Астіанаксъ стоя сосеіъ материнскую грудь. Даже на 
фризѣ Эрехѳейона скульпторъ изобразилъ болыпаго мальчика лежа-
щимъ на колѣняхъ своей матери или кормилицы. Маленькій Алкме-
онъ на рукахъ Эрифилы на берлинской гидріи (рис. 127 ) настолько 
великъ, что никакъ не можетъ быть названъ груднымъ ребенкомъ, хо­
тя и сосете грудь. Пракситель къ фигурѣ малютки Діониса впалъ въ 
*) О времени деятельности этого художника см. ОѵегЬеск, Р іаз і ік 4 I I , 8 . 1 8 1 и. А п т . 8. 
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противоположную ошибку и рядомъ съ самымь совершенным! знані-
емъ фигуры взрослаго человѣка показалъ полную неопытность въ изо­
бражены дѣтей. Исключеніемъ въ этомъ случаѣ слѣдуетъ назвать Ке-
фисодота, отца Праксителя, и нѣкоторыя вазовыя картины, гдѣ мы 
видимъ рядъ прелестныхъ композицій изъ дѣтскаго міра. Но и эти 
послѣднія картины прекрасны въ общемъ, въ цѣломъ, а не по изоб-
раженію отдѣльно взятыхъ дѣтскихъ фигуръ. Боэѳосъ далъ цѣлый 
рядъ статуй изъ дѣтской жизни ни съ чѣмъ несравнимыхъ по ихъ 
высокому значенію. Какъ показываетъ маль­
чикъ съгусемъ, личики и фигурки дѣтейвъста -
туяхъ Боэѳоса были полны выраженія искрен-
няго, не сочиненнаго, не придуманнаго худож-
никомъ; въ нихъ было много простоты, наив­
ности и незатѣйливости. Ясно, что художникъ 
чувствовалъ дѣтскую натуру, что онъ наблю-
далъ. ее, съумѣлъ подмѣтить и выразить под-
мѣченное. 
Рис. 133.—Статуя атлета 
въ Дрезденѣ. 
Если мы еще разъ бросимъ взглядъ на путь, 
пройденный нами, то прежде всего должны 
констатировать тотъ несомпѣнный фактъ, что 
правдивая передача современной жизни составляла главную цѣль, къ 
которой стремился греческій жанръ во всѣ періоды своего развитія. 
Греческіе жанристы считали единственнымъ источрикомъ своего вдох-
новенія окружающую ихъ дѣйствительность и въ ней черпали свои 
мотивы. Поэтому въ ихъ произведеніяхъ съ необыкновенной полно­
той отразились нравы и характеръ эллиновъ. 
Они начали картинами общественна™ быта и 
перешли затѣмъ къ изображенію сценъ интим­
ной, домашней жизни; они изобразили дѣтскій 
міръ, его игры, радости и тревоги, и такимъ 
образомъ открыли для искусства двери инте­
ресной обширной области. Л а д о отдать полную 
справедливость ихъ вкусу: склонность къ обли-
ченію была чужда имъ; въ ихъ картинахъ и 
статуяхъ не было ничего анекдотическаго,тен-
денціознаго, сатирическаго. Всякая предвзятая . „ 
г
 Рис. 134. —Статуя ат і ета 
мысль, втиснутая въ рамки художественнаго въ Древіенѣ. 
произведенія, придаетъ ему тенденціозность и лишаетъ его художест­
венной прелести. Греки въ своемъ жанрѣ довольствовались правдивой 
передачей того, что и какъ они видѣли, при этомъ было устранено 
39 
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все, похожее на сочиненіе, изгнано всякое стремленіе къ „содержанію"; 
они не знали того варварекаго искусства, которое хватается за раз-
сказъ и, вмѣсто живописнаго куска природы, отрѣзаннаго и вставлен-
наго въ раму, полагаетъ все значеніе произведенія въ анекдотѣ, за­
бавляется „живыми картинами", составленными по литературной мысли. 
Греки, подобно голландскимъ жанристамъ, ничего не размазывали, а 
Рис. 135.—Мальчикъ съ гусемъ, копія съ статуи Боэѳоса въ Луврѣ. 
только изображали; они были реалистами, неспособными ни къ ма-
лѣйшимъ обманамъ. Ихъ задачу составляло правдивое изображеніе 
дѣйствительности, безъ малѣйшихъ литературныхъ прикрась. Они 
испытывали совершенно наивную радость художниковъ въ томъ, что­
бы передать въ картивѣ или въ статуѣ то, что они видѣли. 
Экс курс ъ. 
(Къ стр. 268 сл.). 
Къ вопросу о т а к ъ н а з ы в а е м о м ъ „ г е р о и з и р о в а н н о м ъ ЖанрѢ", 
В ъ нашей задачѣ лежитъ разъясненіе вопроса о такъ называе­
момъ г е р о и з и р о в а н н о м ъ ж а н р ѣ . Вопросъ этотъ давно уже при­
влекаете къ себѣ вниманіе ученыхъ. Еще въ 1 8 5 4 году Отто Янъ 
въ своемъ Введеніи къ изданію Мюнхенскаго собранія вазъ
1 ) указалъ 
на то, что надписи на вазахъ составляютъ обычную особенность не 
только миѳологическихъ картинъ, но и сценъ, заимствованныхъ изъ 
повседневной жизни. Иногда можно видѣть намѣренное согласованіе 
собственныхъ именъ съ поступками лицъ, которымъ они приписывают­
ся; такъ напр. на одной вазѣ Мюнхенскаго собранія (№ 374 ) стрѣ-
локъ изъ лука носитъ имя Еб&б^оХо?, юноша, надѣвающій панцырь, 
Ѳшрах^оѵ; на оборотной сторонѣ вазы въ гимнастической сценѣ одно­
му юношѣ дано имя ШѵтаМос. Конюхи носятъ имена, составленныя 
изъ слова Ттггсос: ""Есригто?, А?|лигтсос, КаХ^тгтсо?, ПЦ&тсто; (Мшісп. 
Ѵаз. 64 ; В г к . Миз. 8 3 2 , и др.). Но чаще всего, какъ это замечается 
въ гимнастическихъ и военныхъ спенахъ, въ пиршествахъ, въ бесѣ-
дахъ женщинъ у фонтана, въ сценахъ туалета, приписываются такія 
имена, которыя были наиболѣе распространенными въ ежедневной 
жизни или пользовались извѣстной славой. „Припиской этихъ именъ, 
говорить Янъ, живописцы желали придать болѣе индивидуальный х а -
рактеръ или наружность исторической правды сценамъ, заимствован-
нымъизъ обыкновенной, ежедневной жизни". 
Этотъ взглядъ нашелъ последователей; по разъ проложенному 
пути пошли другіе ученые, и установилось мнѣніе, что гончары-жи­
вописцы, черпая сюжеты для своихъ композицій изъ повседневной 
' ) ЕіпІеіШпв іп (ііе Ѵавепкипае 8. С Х Х і1. 
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жизни, сверху приписывали собственныя имена, обыкновенный или 
взятыя изъ міра героевъ, съ цѣлью придать картинамъ больше инте­
реса въ глазахъ покупателей, возвысить или г е р о и з и р о в а т ь жан­
ровые сюжеты. Этимъ думали объяснить тѣ отступленія отъ лите-
ратурныхъ источниковъ, которыя въ такомъ изобиліи встрѣчаются на 
вазахъ. 
Ііоззрѣніямъ Я н а послѣдовалъ Гейдемапнъ въ статьѣ: Негоізіегіе 
ОгепгеЪіІйег аиГ Ьета і іеп Ѵазеп') . Не довольствуясь отдѣльными на-
блюденіями, Гейдеманнъ пытался собрать вмѣстѣ примѣры „героизи-
рованнаго жанра" и показать, какъ далеко простиралось обыкнове-
ніе гончаровъ-живописцевъ „посредствомъ нриписыванія именъ из-
вѣстныхъ и любимыхъ героевъ и героинь оживлять и возвышать, 
героизировать обыкновенныя жанровыя сцепы повседневной жизни". 
Прежде всего онъ отмѣчаетъ тѣ случаи, когда имена героевъ соеди­
няются при такомъ событіи, котораго нѣтъ въ литературной традиціи. 
Такъ наприм. на одной Ноланской краснофигурной вазѣ (Мйііег— 
"ѴѴіезеІег Б . й. а. К. I 4 6 , 2 1 2 ) представлены Тидей, Актеонъ, Тезей 
и Касторъ, В08вращающіеся съ охоты на зайцевъ, на одной вазѣ изъ 
Цэре (Аппаіі йеІГ Іпзі. 1 8 5 6 ТаГ. 20) учитель и ученикъ носятъ 
имена Лина и Мусея, женщины, собравшіеся въ -гоѵаіхсоѵГтк;, назы­
ваются Ифигенія, Даная, Елена, Клитемнестра и Кассандра (рухіз 
Британская музея); на другой вазѣ подобная группа носитъ имена 
Нереидъ и т. п. 
Къ такимъ отдѣльнымъ примѣрамъ Гейдеманнъ нрисоединяетъ 
обширные классы простыхъ „типически" воспроизведенныхъ жанро­
выхъ сценъ, гдѣ героическія имена имѣютъ цѣлью придать большую 
привлекательность картинамъ. Прежде всего это мужчины и женщины, 
изображенные подлѣ гробничной стелы, то занятые бесѣдой между 
собою, то погруженные въ глубокую печаль, то украшающіе стелу-
На аттическихъ лекитахъ надписи почти не встрѣчаются, но за то 
на нижнеиталійскихъ вазахъ ихъ находятъ въ изобиліи; все это— 
собственныя имена, взятыя отчасти изъ повседневной жизни, отчасти 
изъ блестящаго міра героевъ: Гераклъ, Орестъ, Патроклъ, Троилъ и 
т. д. Видѣть здѣсь миѳологическіе сюжеты, по мнѣнію Гейдеманна, 
невозможно; это—не болѣе какъ обыкновенныя жанровыя сцены, ге-
роизированвыя посредствомъ надписей. 
Другая типическая композиція, это—сцены угощенія (Сгейепгеп-
асепеп). Чаще всего здѣсь встрѣчаются двѣ фигуры: угощающая жен­
щина (мать или сестра) и мужчина, которому предлагается напитокъ 
') СоттепШіопев іп Ьопогет ТЛі. Мотвепі ВегоІ. 1877, 8. 163—179. 
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и который въ болыпинствѣ аіучаевъ изображается какъ ВОЙЙЪ, отпра-
вляюгдійся въ походъ; не рѣдко сюда присоединяется стариаъ-отецъ; 
если есть мѣсго, то прибавляются еще фигуры провожающихъ. „Эти 
общія жанровыя сцены индивидуализируются посредствомъ героиче-
свихъ именъ, которыя берутся по прихоти живописца и возвышаютъ 
картины надъ уровнемъ повседневности". Наконецъ Гейдеманнъ раа-
сматриваетъ типическія изображенія сценъ битвъ и приходитъ къ 
тому же заключенію, что это обыкновенныя военныя жанровыя сцены, 
къ которымъ приписаны имена героевъ съ цѣлью окружить ихъ блес-
комъ міра героевъ. 
Мнѣніе Гейдеманна раздѣляется Арндтомъ который относитъ 
къ „героизированному жанру* картины на вазахъ Берлинскаго му­
зея №№ 2 3 8 4 , 2 4 0 8 , 2 5 1 8 . Особенно характеристичной кажется ему 
картина „Въ домѣ у Амфіарая" ( 2 3 9 5 ) . „Никакого слѣда миѳологи-
ческаго пониманія, говорить онъ, но чистая жанровая картина, ин­
дивидуализированная посредствомъ приписыванія извѣстныхъ именъ 
саги". Тотъ же взглядъ въ сущности высказали Фуртвэнглеръ
2 ) и 
Люкенбахъ
 8 ) , который изслѣдовалъ вопросъ объ отношеніи картинъ 
на вазахъ къ эпической поэзіи и во второй части своей работы зани­
мался разборомъ сюжетовъ „героизированнаго жанра". 
Что касается до насъ, то мы не можемъ признать вѣрности тол-
кованія, предложеннаго сторонниками теоріи героизированнаго жанра. 
Къ особенности вазовыхъ картинъ, отмѣченной Гейдеманномъ, слѣду-
етъ отнестись въ высшей степени сочувственно: это—стремленіе къ 
перенесению сценъ миѳовъ на отечественную почву съ примѣненіемъ 
ихъ непосредственно къ настоящему времени. Обстоятельство это опи­
рается на томъ вѣрномъ взглядѣ реалистовъ, что художникъ лучше 
можетъ воспроизвести тѣ впечатлѣнія, которыя знакомы ему, нежели 
тѣ, которыя для него мало понятны или даже совершенно недоступ­
ны. Греки были такъ тѣсно связаны съ жизнью своего времени, что, 
даже иллюстрируя миѳологію, не хотѣли отворачиваться отъ дѣйстви-
тельности. При первомъ своемъ появленіи миѳологическія картины на 
вазахъ были назначены доставлять наслажденіе не критикамъ и ар-
хеологамъ, а людямъ простымъ, которые искали въ нихъ поэтической 
декораціи и художественнаго наслажденія, а не требовали отъ нихъ, 
чтобы онѣ поучали и наставляли. Поэтому живописцы не придержи­
ваются традиціи, а сами создаютъ и истолковываютъ миѳы. Для этой 
' ) 6ш4іеп гиг Ѵавепкишіе. Ьеірг. 1887 8. 160. 
2 ) Б е г ПогпаизгіеЬег, 8 . 17. 
8 ) Баз ѴегЬа1іпі88 Йег §гіесЬ. ѴавепЪіЫег аи сіеп бейісЫеп Йев ерівсЬеп Кукіов, 
ЛаЬго. Гиг сіавв. Р Ь і Ы . , X I . ЗиррІЬ., 8. 495 ГГ. 
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цѣли искусство пользуется явленіями современной жизни и по мѣрѣ 
того, какъ соприкасается съ нею, дѣлается все глубже и жизнера-
достнѣе. Когда итальянцы X V вѣка писали религіозныя картины, 
они списывали ихъ съ действительности, охотно переносили свя-
щенныя событія въ современный имъ гражданскій бытъ, рисовали 
костюмы, лица, архитектуру и мѣстности, представлявшія точныя 
изображенія Флоренціи и флорентинцевъ блестящаго вѣка Медичи. 
Для нихъ важна была не историческая, объективная точность, а нѣч-
то иное, они стремились создать не историческіе образы, а документы 
своей душевной жизни, облечь въ форму свои различный сокровенныя 
мечтательства, свое субъективное чувство, свои грёзы. Точно также 
не слѣдуетъ ошибочно судить о греческомъ искусстве и думать, что 
оно существовало только для того, чтобы служить сухой и точной 
иллюстраціей миѳологіи и религіи, какъ будто греческій художникъ 
не былъ способенъ думать самъ, выбирать свои сюжеты, воспроизво 
дить свои идеи! 
Мы полагаемъ поэтому, что если миѳологическія картины на 
вазахъ въ сущности имѣютъ мало общаго съ миѳологіей (какъ намъ 
ее передаютъ Гомеръ и другія традиціи), а беругъ сюжетомъ лишь 
обыкновенныя явленія или случаи изъ жизни древнихъ, то здѣсь 
нужно видѣть дѣйствіе реализма, который проходитъ чрезъ все гре­
ческое искусство. Строгое изученіе природы должно было въ концѣ 
концовъ привести къ такимъ реальнымъ картинамъ изъ современной 
жизни съ миѳологическими именами. Путемъ реализма, т. е. стрем-
ленія къ современной действительности, греческіе живописцы хо-
тѣли воскресить міръ героевъ и здоровой передачей жизни сооб­
щить своимъ фигурамъ жизнеспособность. Полагать же, что гон­
чары-живописцы брали сюжеты для своихъ композицій изъ ежеднев­
ной жизни, а сверху приписывали имена „съ цѣлью придать больше 
интереса или индивидуальности картинамъ", нѣтъ никакой основа­
тельной причины. 
Совершенно другое дѣло, когда мы говоримъ о картинахъ съ 
обыкновенными именами: такія картины мы включили въ область 
жанра. Изслѣдованія О. Яна (БісЬіег аиГ ѴазепЫИега), направлен-
ныя къ выясненію. значенія этихъ именъ, не дали ничего такого, от­
куда бы можно было заключить, что имена эти дѣйствительно что-
нибудь эначили. По его мнѣнію, „вазовые живописцы хотѣли при­
дать сценамъ, взятымъ изъ повседневной жизни, особенную привле­
кательность, приписывая имена извѣстныхъ лицъ и чрезъ то сообщая 
обыкновенному происшествію нѣкоторымъ образомъ анекдотическій 
характеръ". 
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Это объясненіе намъ кажется также мало вѣроятнымъ. Противъ 
него говорить приписываніе такихъ совсѣмъ неважныхъ именъ, какъ 
напр. Шѵта&Хос, 'Есрітстго?, Еодб(ЗоХо?. Кромѣ того, часто встрѣчаются 
надписи, вовсе не имѣющія смысла; таковы напр. Рпгтѵап^іег, Ѵа-
зепаатші. і т Апіідиагіит №№ 1908 („женщины у колодца"), 1900, 
1904. Не слѣдуетъ ли видѣть въ этомъ обыкновеніи ваэовыхъ живо­
писцевъ простое вліяніе картинъ съ идеологическими именами? Древ-
нѣйшіе примѣры этого наивнаго прибавленія обыкновенныхъ именъ 
мы встрѣчаемъ на аттико-коринѳскихъ вазахъ (См. ^ЪгЪ. й. агсЬ. 
Іпзі. V, 1890 8. 243 Еі#.). Во всякомъ случаѣ, прибавленіе обыкно­
венныхъ собственныхъ именъ на жанровыхъ картинахъ имѣетъ чисто 
случайный характеръ; имена эти не дѣлаютъ картины ни болѣе яс­
ными, ни болѣе интересными, и совершенно могутъ быть оставлены 
безъ вниманія, какъ мертвая прибавка. 
і 
I ПРИБАВЛЕНІЯ. 
Прибавления . 
Къ стр. 24.—„Введете" моей книги было уже напечатано, ког­
да я познакомился съ рецензіей Фуртвэнглера на сочиненіе Калькман-
на: „Біе Ргорогііопеп аез СгевісЬіз іп йег ^гіесІіізсЬеп Кипзі ' ) . Авторъ 
рецензіи признаетъ работу Калькманна неудачной. Рецензія очень 
поучительна. Любопытные примѣры, собранные въ ней, ярко пред-
ставляютъ всю поразительную нелѣпость попытки путемъ измѣренія 
памятниковъ найти твердую точку опоры для опредѣленія школъ и 
хронологій * 
По ученію Калькманна, каждый греческій художникъ имѣлъопре-
дѣленную систему пропорцій, которую онъ примѣнялъ къ созданію своихъ 
произведеній, не разбирая ни пола, ни возраста. Послѣдствіемъ этой теоріи 
является то, что Пракситель не можетъ быть названъ творцомъ Аполлона 
Савроктоиа. Также другія произведенія, которыя до сихъ поръ съ боль-
шимъ основаніемъ приписывались Праксителю: Отдыхающій Сатиръ 3 ) , 
' ) ВегІ. РЬІІ. ѴѴосЬ. 1894 8. 1106, 1139. 
2 ) Аналогичная попытка измѣрить памятники архаической скульптуры, найденные 
на аѳинскомъ Акрополѣ въ 80-хъ годахъ, была предпринята г. Навловскимъ (Скульптура 
въ Аттикѣ до греко-персидскихъ войнъ, стр. V I ) , но, какъ сознаетая самъ авторъ, не 
увѣнчалась успѣхомъ, не дала „важныхъ и даже интересныхъ результатовъ". 
8 ) Отдыхающаго Сатира, который сохранился въ столь многочисленныхъ вопіяхъ> 
что безъ него не обходится ни одинъ музей, Впсконти (Миз. Ріо-С1. I I , і аѵ. 30) впервые 
нризналъ произведеніемъ Праксителя. Между копіями лучше другихъ сохранилась статуя , 
найденная въ ѴШа Найгіапі, теперь въ Капитолійскомъ музеѣ (НеІЬі^, РиЬгег № 5 2 1 ) . 
Другіе хорошіе экземпляры—въ Ѵіііа ВогдЬезе (НеІЬіг, РііЪгег 936) , въ Ѵіііа АІЬапі № 
ПО и въ Мивео Тогіопіа № 113 (см. Ригіѵапйіег, Меізіегиг. 8. 659 А п т . 5 ) . Самую луч­
шую конію тѣла представляетъ Палатинскій торсъ изъ паросскаго мрамора въ Луврѣ 
(\Ѵо11ег8, вірзаЬгйззе № 1216) . Праксителевское происхождение .Отдыхающаго Сатира" 
не можетъ подлежать сомнѣнію, хотя оно и не удостовѣрено литературной традидіей. Что 
мы дѣйствительно имѣемъ дѣіо съ произведеніемъ Праксителя, это доказываетъ не только 
большая с іава произведенія, дошедшаго до насъ въ столь многочисленныхъ копіяхъ, не 
только пріятный характаръ коміозиціи и сходство сь Аполлономъ Савроктономъ, но въ 
особенности близкое сродство головы съ головою „Евбулея" (См. Ригіѵгапйіег, Меівіегиг. 
8 . 5 6 0 ) . 
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Сатиръ, наливающій вино въ чашу ' ) , „ Е и М е и з " 2 ) , Аполлонъ Ликей-
скій, по Калькманну, не имѣютъ ничего обіцаго съ Праксителемъ, такъ 
какъ всѣ они отличаются отъ Гермеса. Но и между собой всѣ 
они различны въ пропорціяхъ. Такимъ образомъ, теорія Калькманна 
приводить къ тому, что нѣтъ болѣе великихъ греческихъ индивиду-
альныхъ художниковъ, а есть множество неизвѣстныхъ намъ масте-
ровъ, изъ которыхъ каждый оставилъ только одно произведете! 
То-же самое происходить и съ Поликлетомъ. По Калькманну, 
ни одна изъ Амазонокъ не можетъ быть приписана этому великому 
аргосскому мастеру, несмотря на извѣстіе Плинія и на близкое 
стилистическое сродство одной Амазонки съ Дорифоромъ. Калькманнъ 
очень охотно выбрасываетъ за бортъ самыя вѣрныя художественно-
историческія основания. Головы Діадумена въ Дрездене и Касселѣ 
не признаются репликами одного и того-же оригинала, но приводятся 
какъ два отдѣльныхъ произведенія, раздѣленныхъ между собою со­
вершенно различною головою въ Реіж>гг,п'ѣ. Берлинская голова и 
голова, перешедшая изъ собранія 8іеіппаизег'а въ Базель 3 ) , не при­
знаются (8. 74 ) репликами Дискобола Мирона. Калькманнъ помѣ-
щаетъ, какъ произведете Праксителя, подлѣ Олимпійскаго Гермеса, 
статую Аполлона въ Лондонѣ, которая есть не что иное, какъ пло­
хая поздняя передѣлка действительно Праксителевскаго созданія 
„Аполлона Ликейскаго". Далѣе, памятникъ Гарпій, по Калькманну, 
древнѣе стелы дискобола (изъ аѳинскаго акрополя) и древне-аттиче­
ской головы ьъ Луврѣ (къ которой онъ присоединяетъ гораздо бо-
лѣе молодой Эсквилинскій гробничный рельефъ), чему противорѣчитъ 
' ) На принадлежность рѣзцу Праксителя статуи Сатира, наливающаго вино въ ча­
шу, лучшій экземпляръ которой находится въ Дрездеоѣ (Гигіѵапдіег , Меівіегѵѵ. Г ^ . 97) , 
указываютъ слѣдующія основанія. Судя по множеству сохранившихся кош'й, это было вы­
дающееся произведете въ древности. Но знаменитымъ скульпторомъ Сатировъ быль никто 
иной, какъ Пракситель. Статуя дѣйствительно во всѣхъ отношеніяхъ носитъ характеръ, 
свойственный твореніямъ Праксителя. Оригиналъ былъ изъ бронзы; Сатиръ Праксителя, 
который, по словамъ Цлииія ( X X X I V , ' 0 9 ) , назывался Пер(8ог|та« (знаменитый), также былъ 
сдѣланъ изъ бронзы. Въ словахъ Плинія всѣ видятъ указаніе на группу, состоявшую изъ 
трехъ Фигуръ (это относится также, кажется, н къ Сатиру улицы Трепожниковъ Раив. 
I , 20 , 1) . В ъ этой группѣ Плинія Сатиръ-мальчикъ занималъ средину между двумя взрос­
лыми фигурами Діониса и МёІЬ). Такая композиціл подходигь и къ нашей статуѣ, такъ 
какъ самый мотивъ требуетъ здѣсь присутствія другого лица, для котораго Сатиръ нали-
ваетъ вино. Сверхъ того, Сатиръ представленъ именно въ той нозѣ, въ которой изобра­
жаются мальчики-виночерпіи на рельефахъ съ сценой похороинаго обѣда IV в. (ѴѴоІІегв, 
ОірваЬг- № 1058) . Такимъ образомъ, несомнѣняо, что Сатиръ, наливающів вино, есть про­
изведение Праксителя, созданное еще подъ вліяніемъ традицій пелвкаго искусства V вѣка, 
и именно искусства Поликлета. Ригіѵап^іег , Меівіегѵегке 8. 538 іТ. 
4 ) Объ „Евбулеѣ" см. РигІѵапеДег, Меів іегѵегке 8. 567 Г. 
3 ) ВиІІ. а. Іпві. 1870 , 12. 
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вся исторія архаическаго стиля. Совершенно свободвая по исполне-
нію бронзовая голова изъ Беневента въ Луврѣ (она срисована у 
Калькманна на стр. 27) помѣщается среди произведеній строго-арха-
ическаго стиля! То-же самое происходитъ съ статуями юношей, ко­
торыя во всякомъ случае относятся къ свободному стилю и должны 
быть помѣщены не ранѣе второй половины V вѣка; таковы—дрезден-
скій „дорифоръ"'), Панъ 2 ) и „Наркиссъ" 8 ) . Калькманнъ относитъ 
ихъ къ произведеніямъ строгаго стиля до-поликлетовской эпохи—по­
тому что онѣ имѣютъ ббльшія пропорціи лица. Въ этомъ же ряду 
до-поликлетовскихъ статуй мы встрѣчаемъ Ареса Боргезе! 
Какъ образецъ доктринерскаго способа заключеній Калькманна, 
Фуртвэнглеръ приводить следующую фразу (8. 59) : „скульптуры 
Олимпіи слѣдовательно (на основаніи ряда чиселъ Калькманна) нель­
зя считать созданными позднѣе, чѣхъ въ первое десятилѣтіе V в ѣ к а " . 
Что скульптуры Олимпіи давно уже посредствомъ другихъ основаній 
определенно отнесены къ болѣе молодому періоду, Калькмаішъ не 
принимаешь во вниманіе. 
На стр. 72 Калькмаинъ отвергаешь принадлежность къ статуѣ 
мальчика на Акрополѣ надставленной головы ('Еугць. ару. 1888 , тсіѵ. 3 ) , 
той головы, гдѣ по сообщенію лицъ, присутствовавшихъ при состав-
леніи, изломъ приходится на изломъ съ изумительною точностью. 
(Р. АѴоІіегз, АіЬ. Мі і і . X I I I 2 2 6 ; В . ОгаГ. X V 19) . Но числа головы не 
согласуются съ доктриной Калькманна... Другой нримѣръ есть толко-
ваніе Аѳины изъ Пергама (8. 66 ) . Эта статуя обладаешь большой го­
ловой. Калькманнъ старается объяснить это обстоятельство тѣмъ, что 
голова не принадлежитъ туловищу: голова вообще, по его мнѣнію, 
не изображаешь Аѳины, а была употреблена въ Пергамѣ для рестав­
рации статуи Аѳины; голова есть оригинальное произведете „средины 
V вѣка" и была взята изъ „запаса музея" въ Пергамѣ. Независимо 
отъ того, что подобный случай кажется невѣроятнымъ въ царское 
время въ Пергамѣ, замечаешь Фуртвэнглеръ, толкование Калькманна 
противоречить иростая сущность, а именно бросающееся въ глаза 
равенство исполненія. По мнѣнію Фуртвэнглера
4 ) , статуя есть сво­
бодная, неточная копія оригинала V ст., исполненная въ эллинисти­
ческое время, когда вообще не дѣлали точныхъ копій; считать-же, 
>) НеМпег, Апіікепзаглтішц; ги Огезйеп, № 117; голова—м. Римѣ въ Мив. СЫа-
гатол і і . 
2 ) Статуя Пана (КОМІИСТЪ М. Соззиііиз Кепіоп)—иъ Врнтанск. муз., Вгипп—Вг. 47 
голова изображена у Калькманна на стр. 3. 
3 ) Такъ назыв. „Наркиссъ" въ Римѣ въ Раіааго Ііозріёііозі, ѴѴоЦегз, ОірзаЬд. № 625 , 
*) Меівіегѵ. 8. 45, 7 3 6 . 
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какъ голову, такъ и тѣло, оригинальной работой V вѣка совершенно 
невозможно. 
Еще хуже то, что Калькманнъ (8. 93 и 104 , № 20 и 8. 1 1 1 , 
Л» 47) считаетъ античной голову одной женской бронзовой статуи въ 
Мюнхенѣ и опираясь на числа, помѣщаетъ ее рядомъ съ Книдской 
Афродитой, тогда какъ голова есть повѣйшее дополненіе, сдѣланное 
Торвальдсеномъ. 
Таковы результаты изслѣдованія Калькманна. Они имѣютъ одну 
хорошую сторону: попытка измѣрять памятники отнынѣ должна быть 
осуждена навЬки. В с ѣ толки о „канонахъ" или о томъ, что задача искус­
ства не есть сходство съ действительностью, а какое-то особаго рода 
отвлеченіе, болѣе утонченное, чѣмъ действительность,—большое за­
блуждение и принадлежать періодамъ упадка. Цѣль искусства въ 
эпохи сильнаго развитія всегда было и будетъ точное изображеніе 
действительности. Что касается „канона" Поликлета, то преданіе о 
немъ страдаете очень большою неопредѣленностью. Кто можетъ ука­
зать положительно, въ чемъ состоялъ „канонъ" Поликлета и каково 
было его практическое значеніе? Во всякомъ случаѣ замѣчательно 
уже то, что художникъ, который будто-бы создалъ „канонъ" и бла­
годаря этому былъ знаменитъ въ теченіи всей древности, доходить до 
того, что въ своихъ позднѣйшихъ произведеніяхъ совершенно измѣ-
няется! Искусство Поликлета характеризуетъ Варронъ, говоря, что 
всѣ фигуры этого скульптора „коренастыя и изготовлены по одному 
и тому же шаблону"—^иас1^аіа іашеп еа еззе і гаа і і Ѵагго еі раепе 
ай (ипит) е х е т р і и т . (Рііп. X X X I V , 56) . До тѣхъ поръ, пока при­
нимали во вниманіе копію Діадумена Везона, найденную во Франціи> 
теперь въ Британскомъ .музеѣ, сужденіе Варрона принимали въ бук-
вальномъ смыслѣ, такъ какъ эта конія также, какъ и Дорифоръ, пе­
редаете намъ любимую римлянами мускулатуру гладіаторовъ. Но съ 
тѣхъ поръ, какъ Фуртвэнглеръ обратилъ вниманіе на прекрасную 
копіго всей фигуры, находящуюся въ Мадридѣ и одной только головы 
въ Дрезденѣ, должны были допустить существованіе втораю періода 
въ дѣятельности художника! 
Нѣкоторые ученые, какъ напр. Коллиньонъ
!) и Кекуле 2 ) ста­
раются восполнить недостатокъ фактическихъ данныхъ сравненіемъ 
изъ позднѣйшаго по времени, аиалогичнаго только повидимому факта: 
они указываютъ на Леонардо да Винчи, который будто бы 
изобрѣлъ опредѣленный типъ цѣлой школы. Но ссылка на Леонардо 
' ) Ніаіоіге ае 1а зсиірі. §г . I , р. 492 . 
2) ѲгіесНепІапЛ Бедеккера (на русск. аз въ введеніи къ переводу Павзавія г . Ян-
чевецваго, стр Ь Х Х Х І І ) . 
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да Винчи должна быть признана неудачной. Леонардо да Винчи просто 
былъ увлеченъ слухами о теоріяхъ древности; его „канонъ", это— 
тотъ-же, что у Витрувія. Но это увлечепіе теоретика, эта дань на­
клонности ко всякаго рода изслѣдованіямъ не имѣетъ ничего общаго 
съ практической дѣятельностью художника. В ъ 1498 году Леонардо 
да Винчи воспроизводить своей геніальной кистью лучшее изъ своихъ 
произведеній, Сепасоіо. Можно сказать, что здѣсь сразу соединились 
историкъ, психологъ и поэтъ. Люди, происходящее изь народа, про-
стыя, энергичныя натуры подчинились волѣ одной великой души. Они 
оставили все, чтобы слѣдовать за Христомъ, но одинъ негодяй вкрал­
ся между ними, и вотъ этотъ негодяй предаетъ великаго Учителя, 
отдаетъ его въ руки палача. Каковы будутъ ихъ позы и ихъ лица, 
когда человѣкъ, котораго они любятъ всѣмъ сердцемъ, произнесете 
страшныя слова: „истинно говорю вамъ, что одинъ изъ васъ предаетъ 
Меня",—вотъ задача художника. Чтобы разрѣшить ее, Леонардо да 
Винчи не предается молитвамъ, подобно Фра Анджелвко; онъ бѣжитъ 
на площади и базары города. Написать „Тайную вечерю", это для 
него значить создать тринадцать живыхъ людей, тринадцать живыхъ 
тѣль, обладающихъ каждое своею кровью, мышцами и нервами. По 
его теоріи, тѣлесная машина есть произведете души. Форма—это 
только видимая душа: она должна лишь выражать то чувство, кото­
рое испытываетъ душа. Но эти индивидуумы не должны быть разъ­
единенными; дѣйствующія лица одной и той-же сцены должны согла­
соваться другъ съ другомъ. Отдѣльныя лица картины—это только от-
тѣнки одного и того-же душевнаго движенія, которое разнообразится 
благодаря темпераментамъ тѣхъ, которые его испытываютъ. Создать 
живое произведете, дать каждому апостолу тѣло его души, и душу 
его тѣла, выставить на видъ индивидуальное богатство человѣчества, 
затѣмъ слить этихъ многихъ индивидуумовъ, эти живые элементы, при 
столкновеніи одного и того же чувства, которое ихъ охватываешь, въ 
живое единство гармоническаго произведете,—вотъ о чемъ мечталъ и 
чего достигъ Леонардо. Онъ поступилъ здѣсь такъ, какъ поступаете 
сама природа, когда ежедневно на улицахъ и площадяхъ составляете 
изъ нѣсколькихъ людей, оживленныхъ одною и тою же страстью, одно 
существо, толпу. 
Къ стр. 29.—Большой интересъ представляетъ новѣйшее изслѣ-
дованіе Фуртвэнглера о копіяхъ
1 ) . До сихъ поръ вышла въ свѣтъ 
первая часть работы, посвященная вопросу о томъ, въ какое время 
начинается копированіе статуй или та деятельность копіистовъ, кото-
' ) ЛеЪег біаіиепкоріееп і т АІІегШит. Егз іег ТЬеіІ. Мііпспеп 1896. (Аиа сіеп АЬ-
Ьапі і . А. Ьауег. Акад. А. ѴУізв. I . С1 . X X . Во". Ш. АЫЬ. 
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рой мы обязаны множествомъ сохранившихся памятниковъ. По мнѣ-
нію Фуртвэнглера, копированіе греческихъ оригиааловъ начинается не 
ранѣе I вѣка до Р. X . Эта дата подтверждается, если изслѣдовать 
сродныя этому явлеоія, предшествующая I столѣтію. Къ V и I V вв. 
нельзя отнести пи одной копіи въ собственномъ смыслѣ этого слова, 
а только нодражанія и переделки. Эти послѣднія Фуртвэнглеръ рас-
предѣляетъ на пѣсколько категорій. 
1. Первый случай,—онъ встрѣчается во всѣ времена,—естьтотъ, 
когда произведеніе было повторенб самимъ художникомъ или его уче­
никами. Весьма возможно, что между сохранившимися „оригиналами" 
многіе суть только повторенія такого рода. 
2. Далѣе, весьма естественно, что выдающіяся произведенія ху­
дожниковъ изучались, какъ образцовый, ихъ учениками, которые въ 
своихъ собственныхъ работахъ, подражали имъ. Такъ напр. въ пре­
восходной бронзовой статуэткѣ Пана въ Парижѣ мы владѣемъ ори-
гиналомъ изъ школы Поликлета, который приближается къ Дорифору ')• 
Бронзовая статуэтка Діадумена изъ коллекціи ^ п г ё въ Кабинетѣ 
медалей въ Парижѣ
 2 ) есть свободное повтореніе статуи Поликлета изъ 
круга его учевиковъ и послѣдователей
 3 ) . В ъ одной превосходной мра­
морной статуэткѣ изъ Корнето въ Берлинѣ, безъ сомнѣнія, сохрани­
лась намъ работа учениковъ Фидія изъ времени Иарѳенонскаго фри­
за; это есть повтореніе большой храмовой статуи Афродиты, весьма 
вѣроятно, Ураніи Фидія въ Аѳинахъ. Найденныя въ Элевзинѣ неболь-
шія копіи одной группы западнаго фронтона Парѳенона и группы 
съ фриза Эрехѳейона
4 ) принадлежать по своей работѣ концу V вѣка 
и происходятъ, вѣроятно, изъ школы Фидія, въ которой, навѣрное, 
сохранялись модели или слѣпки Парѳенонскихъ фигуръ. Мюнхенская 
Афродита, вѣроятно, есть ученическое преобразованіе Книдской Афро­
диты Праксителя
 б ) . Особенно много существуешь такихъ ученическихъ 
подражаній изъ Поликлетовскаго круга. 
3. Выдающіяся произведенія болѣе или менѣе свободно копиро­
вались и другими современными художниками, внѣ круга учениковъ 
мастера, такъ какъ древность не знала литературной и художествен­
ной собственности. Такъ, изъ сохранившихся копій мы узнаемъ, что 
великолѣпный оригиналъ Кассельскаго Аполлона былъ скопированъ 
' ) Гиг іѵапв іег , Меівіегш. 8. 422 Г. 
2 ) б а г е й е а г с к , Ш, 1877, рі 24 , р. 138, Аппаіі аеІГ Іпві. 1878, іаѵ. В , СоШвпоп, 
НІ8І <1е 1а ас. в*. I, р. 497 , БЧ^. 254 . 
а ) Риг іѵапвіег , Меівіегчг. 8. 438. 
' ) См. Меівіегшг. 238 , б. 
б ) См. Меівіегѵ. 551 С. 
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однимъ современникомъ и только снабженъ другой головой'). Мотивъ 
атлета, наливающаго на руку масло, созданный однимъ изъ аттиче-
скихъ художниковъ, вліялъ на многихъ скульпторовъ, въ томъ числѣ 
на Поликлета или на одного изъ его учениковъ. Статуя мальчика, 
найденная въ Элевзинѣ, есть свободное повторение одной Поликлетов-
ской статуи эфеба; это—аттическая работа I V в. и, вероятно, про­
исходить изъ круга Праксителя и именно изъ того времени, когда 
этотъ послѣдній былъ увлеченъ Поликлетомъ
2). 
4 . Наконецъ, выдающіяся художественныя ироизведенія часто 
копировались уже вскорѣ послѣ ихъ появленія изготовителями воти-
вовъ, монетныхъ штемпелей, рѣзныхъ камней и т. п.; даже вазовые 
живописцы пользовались знаменитыми пластическими образцами и 
болѣе или менѣе свободно ихъ копировали. Особенно Аѳина Парѳе-
носъ Фидія оказала въ этомъ отношеніи большое вліяніе
3 ) . 
5. Особенный классъ копій древнѣйшихъ произведеній, который 
встрѣчается уже въ V и IV вв., есть а р х а и с т и ч е с к і й . Сильныя 
уклоненія архаистическихъ нроизведеній отъ настоящихъ архаиче­
скихъ Фуртвэнглеръ объясняете тѣмъ, что во время ихъ происхожде-
нія уя;е не умѣли воспроизвести стиль древнѣйшихъ твореній, не 
придавъ ему сильной иримѣси собственнаго стиля. Это была большая 
ошибка со стороны прежней археологіи, говорить онъ, что она отно­
сила архаистическіе памятники преимущественно къ августовскому 
или даже адріановскому времени
4). Большая часть архаистическихъ 
скульптуръ, найденныхъ въ Италіи, это—копіи, исполненныя по архаи-
стическимъ оригиналамъ, изъ которыхъ наиболѣе важные и древніе 
принадлежали концу V или началу I V в ѣ к а 5 ) . Архаистическій стиль 
сначала былъ исключительно религіозный. В с ѣ древнѣйшіе архаисти-
ческіе памятники, извѣстные намъ въ оригиналахъ или копіяхъ, по-
' ) Статуя Капитолійскаго музея, см. Меізіегет. 77 Г. 381. 
*) Отъ позднѣйшихъ собственныхъ коиій она отличается главнымъ образомъ тѣмъ, 
что не имѣетъ толстаго ствола подлѣ лѣвой ноги и подпоры для лѣвои руки. 
3 ) Статуя уже очень рано была свободно скопирована на золотомъ рельефѣ, най-
денномъ въ одномъ изъ кургановъ Крыма. Очень многіе рѣзчики монетъ также очень ра­
но стали изображать всю фигуру; см КовсЬег'з Ьехікоп I, (І99, 2 . 35 іі.—Кромѣ Аѳины, 
на монетахъ IV ст. скопированы Немезида Агоракрита, Аскленій Ѳразимеда и статуя 
Зевса Иѳомата. 
4 ) Ср. напротивъ Наиаег, Піе пеиаиіасЬеп Неііеів 8. 158. 
6 ) Къ древнѣйшимъ сохранившемся памятникамъ архаистическаго стиля принадле­
житъ рисунокъ на слоновой кости ('фрагментъ) изъ Куль-Оба возлѣ Керчи (находки кур­
гана большею частью принадлежать V в. и частью началу I V ст.) ; другіе рисунки на 
слоновой кости, къ которымъ принадлежитъ и первый фрагментъ, показываютъ аттическій 
стиль эпохи Пелопоннесской войны. Къ этому же времени относится, судя по стилю, ал­
тарь четырехъ боговъ Акрополя, колодезное жерло изъ Корине а и родственный ему ре іь -
ефъ въ музеѣ Одесскаго общества исторіи и древностей. 
— 301 — 
казываюгъ свое религіозное назначение. Это былъ с гиль благочести-
выхъ людей, которые видѣли свой идеалъ въ древнемъ времени. На­
правление это особенно процвѣтало въ Аѳинахъ во время Пелопон­
несской войны и Никія, хотя встрѣчается также въ I V ст. и внѣ 
Аѳинъ 
Этотъ религіозный характеръ архаистическаго стиля отступаешь 
назадъ только въ эллинистическую эпоху, когда его употребляли уже 
только ради художественной привлекательности. Такова, напр., пре­
лестная небольшая фигура танцовщицы изъ Иергама въ Берлинскомъ 
музеѣ. 
Эллинистическое время предлагаетъ намъ уже съ самаго начала 
то, чего мы до сихъ поръ напрасно бы искали, а именно дѣйстви-
тельныя копіи древнѣйшихъ художественныхъ произведеній; копіи 
эти создаются ради удивленія къ искусству прошлыхъ эпохъ. Пергам-
скіе цари впервые собрали въ этомъ смыслѣ древвѣйшія произведенія 
искусства. Естественно, должны были довольствоваться копіями, когда 
не создавались уже оригиналы. Атталъ I I даже посылаешь въ Дельфы 
живописцевъ копировать тамъ картины
г ) . Между найденными на 
акрополѣ Пергама мраморными статуями находится нисколько коній 
древнихъ произведеній. Главное мѣсто занимаешь колоссальная копія 
Аѳины Парѳеносъ, которая, какъ предполагаютъ, была поставлена 
при Евменѣ II въ библіотекѣ. Она нередаетъ оригиналъ довольно не-
вѣрно, какъ показываетъ сравненіе съ статуэткой, которая была от­
крыта въ 1 8 8 0 году на площади Ѵагѵакеіоп въ Аѳинахъ и принад­
лежишь времени Адріана. Однако собраніе копій не многочисленно; 
очевидно, еще не знали господствовавшаго въ римское время убран­
ства всѣхъ жилыхъ помѣщеній множествомъ копій; большинство ста­
туй было создано еще собственно ради художественнаго стиля. Глав­
ное предпочтеніе, при выборѣ произведеній, отдавали энохѣ Фиділ. 
Копіи пергамскаго времени не отличаются точностью; очевидно, за 
мѣчаетъ Фуртвэнглеръ, копировали, не ирибѣгая еще къ помощи гип-
совыхъ слѣпковъ и къ способу пунктированія. В ъ это же время про­
исходить реставрація Олимпійскихъ скульптуръ. 
' ) Характеристически примѣръ представляетъ фризъ древнлго храма на Самоора-
кіи, гдѣ изображенъ въ архаистическомъ стилѣ культовый танецъ дѣвушекъ, какъ древно-
благочестивый обрядъ; фризъ этотъ относится къ концу V или по крайней мѣрѣ къ на­
чалу IV ст. Этой эпохѣ принадлежать, навѣрное, многія изъ женскихъ фигуръ архаисти­
ческаго стиля, найденныхъ (въ фрагментахъ) въ аттическахъ святилищахъ и, новидимомуі 
державшвхъ утварь культа. Самый интересный экземпляръ изъ Элевзина срисованъ у 
Фуртвэнглера на стр. 13 . 
2 ) Ггапкеі въ ЫаЬ. а. агси. Ііѵзі V I , 8 . 49 Гі". 
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Во время между I I и I вв. до Р . X . древнія произведенія часто 
передѣлывались, иногда съ болынимъ уснѣхомъ, какъ наар. Венера 
Милосская. „Боргезскій боецъ" Агазія есть, вѣроятяо, только—сильно 
преувеличенная—передѣлка одпого древняго, можетъ быть, Лияиппов-
скаго оригинала. 
Со I I вѣка, съ одчой сторопы, возрастающая дань уваженія къ 
твореніямъ прошлыхъ эпохъ, а съ другой, постепенно понижающаяся 
творческая сила должны были во концѣ концовъ привести къ тому, 
что всѣ до сихъ поръ разсмотрѣнныя нами явленія образовывали 
только переднія ступени, т. е. къ п р о с т о м у т о ч н о м у к о п и р о -
в а н і ю образцовъ, которые были признаны знаменитыми. Эта ступень 
была достигнута лишь въ I в. до Р . X . , причемъ, какъ въ Пергамѣ, 
такъ и въ Римѣ, копировапіе шло рука объ руку съ художествен но-ието-
рическимъ изслѣдованіемъ. П а з и т е л ь дѣлаетъ изъ всего громаднаго, 
тому времени доступнаго, запаса статуй выборъ самыхъ значительныхъ, 
поЬіІіа орега, которыя онъ, какъ, историкъ, объясняете въ пяти кви-
гахъ. Какъ художникъ, онъ рекомендуете эти статуи копировать. В ъ 
то время какъ разъ сильно развивающееся диллетанство знатныхъ 
римлянъ и начинающаяся роскошныя постройки ихъ должны были 
скоро вызвать громадную потребность въ такихъ копіяхъ, которыя 
теперь производились уже не отдѣльно, какъ въ Пергамѣ, а во мно-
жествѣ. Руководителемъ этого движенія былъ, по всему вѣроятію, 
Пазитель. 
N11111 и п ^ и а т г е с і і а п і ^ а а т Г і п х і і ; онъ работалъ 
только по модели. По если онъ собственныя композиціи переводилъ 
въ мраморъ только по точной модели, то при копированіи онъ также 
не допускалъ свободы, а передавалъ точно копируемую статую, какъ 
свою модель. Съ глиняныхъ моделей въ древности, навѣрное, такъ-же, 
какъ и теперь, снимались гипсовые слѣики и они-то клались въ осно-
ваніе при переносѣ произведенія въ мраморъ. Даже при копированіи 
тѣхъ статуй, которыя стояли въ общественныхъ или священныхъ мѣ-
стахъ, Пазитель, навѣрное, снималъ слѣпки, чтобы затѣмъ точно пе­
реводить ихъ въ мастерской. Дѣлать слѣпки со статуй было „изобре­
тено" давно—по преданію Бутадомъ,—но распространенное упот-
реблевіе слѣиковъ, какъ основанія для мраморныхъ копій, вѣроятно, 
было введено только Пазителемъ. Техническія изслѣдованія несовер-
шенныхъ мраморныхъ статуй, уцѣлѣвшихъ до нашего времени изъ 
различныхъ эпохъ, научаете н а с ъ
1 ) , что до поздне-эллинистическаго 
>) Е . (іаічіпег въ т о т п . оГ Ьеіі. аіисі. 1890, 129 Ср. также Тгеи въ «ГаЬгЬ. й\ 
Ішіі. 1895, 8.1 №. 
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времени вообще не пользовались глиняной моделью, а копировали 
прямо въ мраморѣ. Этимъ свободнымъ способомъ, очевидно, исполнены 
всѣ древнѣйшія копіи и поэтому опѣ не отличаются точностью. Па-
зитель ввелъ точную работу по глиняной модели и гипсовому слѣпку, 
одинаковой величины, и копированіе посредствомъ способа пунктиро-
ванія. Мы имѣемъ рядъ копій, на которыхъ сохранились точки из-
мѣренія 
Хотя это копированіе явилось въ Италіи и находилось въ услу-
женіи римской знати, однако копіистами были большею частью греки. 
Мы знаемъ ихъ имена благодаря надписямъ. Особенно аѳиняне въ 
болыномъ числѣ стремятся въ Италію, чтобы въ качествѣ копіистовъ 
работать для знатныхъ римлянъ. Изъ Италіи это копированіе распро­
странилось въ Грецію. Копіи совершенно однородныя италійскимъ, 
были найдены на греческомъ востокѣ, однако только въ римскихъ ру-
инахъ. Весьма распространенное сужденіе о томъ, что найденныя въ 
Греціи копіи лучше италійскихъ, есть заблужденіе. При этомъ забыва-
ютъ, что италійскія копіи также исполнены греками, особенно аѳи-
нянами Сравнительная рѣдкость чисто греческихъ копій объясняется 
тѣмъ, что въ Греціи не было тѣхъ богатствъ, которыми обладала 
Италія, не было роскопшыхъ римскихъ построекъ, украшенныхъ ста­
туями, а святилища имѣли, кажется, очень ограниченную потребность 
въ коніяхъ. 
Такова, исторія „копій" съ древнихъ греческихъ произведеній, 
наполняющихъ наши музеи, изложенная Фуртвэнглеромъ. Работа Фурт­
вэнглера очень интересна, но она нока еще не разрѣшаетъ всѣхъ 
вопросовъ, связанныхъ съ „копіями"
а), оставляете много невыяснен-
наго, и потому кажется не особенно убедительной. Способъ гипсо-
выхъ отливокъ и пунктированія еще не можетъ ручаться за досто-
вѣрность коніи; онъ только облегчаете работу. Если глиняная модель 
неточна (хотя она и допускаете поправки), то и гипсовый отливокъ 
и затѣмъ мраморная статуя также будутъ неточны; тѣмъ болѣе, что 
переносъ гипсоваго отливка въ мраморъ или металлъ часто поручается 
опытнымъ рабочимъ, и не исполняется самимъ мастеромъ. Все дѣло 
въ талантливости копіистовъ, въ назначеніи копій, въ эстетическихъ 
взглядахъ заказчиковъ, въ тщательности работы. Для меня только 
одно ясно; это—то, что „копіи" немогутъбыть разематриваемы, какъ 
' ) Напр. Діонисъ изъ Тиволи, Діоскуры Моп4е СаѵаІІо, Зевсъ Віишіеіі, Дискоболъ 
Маввіті , Торсо въ Берлянѣ, бсиірі. Л? 519 , рельефъ таиъ-же № 9 2 1 , и проч. 
2 ) Напримѣръ, чѣмъ объясняется разница въ детаіяхъ, иногда весьма значитель­
ная, существующая между копіямв, поввдииояу, одного и того же оригиаала? 
20 
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исполнения перваго разряда; все это—преимущественно продукты ре-
месленнаго, безпримѣрнаго въ исторіи искусства, массоваго произ­
водства. 
Къ стр. 32 сл.—Можно считать вполнѣ рѣшеннымъ, что пор­
третъ Перикла, работы Крезила, дошелъ до насъ въ копіяхъ. Два 
герма, одинъ въ Британскомъ музеѣ, а другой въ Ватиканѣ, сохра­
нили античную надпись имени Перикла; оба они нередаютъ одинъ и 
тотъ же оригиналъ, который, судя по стилю, относился ко времени 
самого Перикла, но этому-же времени принадлежитъ и знаменитое 
произведете Ерезила. Тождественность портрета Перикла, упоминае­
м а я Павзаніемъ (I , 2 5 , 1), и того портрета, о которомъ Плиній го­
ворить: Регісіез Оіутріиз гіі^пиз содпотіпе, работы Крезила, под­
тверждается недавно найденною на Акрополѣ надписью. Сохранился 
только фрагментъ надписи, которую Лоллингъ возстановилъ такъ: 
\ігр]ѵАіос, 
Крео]йа; ётоіе. 
Основываясь на томъ, что надпись должна была занимать сере­
дину базы и принимая во впиманіе малую величину буквъ надписи, 
Фуртвэпглеръ ' ) полагаетъ, что вся ширина базы равнялась 4 0 см. 
Такая маленькая база, по его мнѣнію, не могла держать на себѣ 
статуи, а была предназначена для герма. Этимъ вполнѣ подтвержда­
ется то, что гермы съ надписью „Регікіез" (въ Ватиканѣ и Брит, муз.) 
именно представляютъ намъ произведете Крезила, находившееся на 
аѳинскомъ Акрополѣ. Это былъ частный посвятительный подарокъ, 
можетъ быть самого художника, такъ какъ въ надписи посвящающій 
не названъ. 
Мнѣніе Фуртвэнглера о томъ, что портретъ Перикла на Акро­
поль былъ гермъ, опровергаешь Вегпоиііі
 2 ) . Предположеніе, что над­
пись находилась въ срединѣ базы, ни на чемъ не основано. У Вати­
к а н с к а я Посейдиппа она находится на лѣвой сторонѣ округленной 
базы; на другихъ статуяхъ, какъ напр. ретора Аристида въ Ватикан­
ской библіотекѣ, надпись помѣщена сбоку, а не спереди. На гермахъ 
надписи вовсе не занимаютъ точно средины, какъ въ отношеніи ши­
рины, такъ и въ отношепіи высоты (напр. Неаполитанскій Зенонъ, 
Ѳукидидъ, Еврипидъ, срис. АгпаЧ—Вгискташі, Ог. ипа г о т . Рогіг . 
п. 2 3 5 , 130 , 121 ; Ватиканскій Периклъ, срис. Вгипп-Вгискт . , Б е п к т . 
156) . Поэтому и въ нашемъ случаѣ надпись могла находиться на 
- -А. - - -
•) Ригімші^іег, Меізіегѵѵегке 8. 270 Г. 
2 ) ,Г. 3. ВсгиопНі, ІкоповгарЬізсІіез. Баз Ыіііпіз ёез Регікіез, ІаЬгЬисЬ Д. агсЬ. 
Іпзі. X I , 1896, 8. 107 і. 
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правой половине базы, и следовательно величина всей базы остается 
неизвѣстной. Кромѣ того, особыя базы съ надписями для гермовъ вов­
се не обычны. На гермахъ надпись помещалась на тумбѣ, а если по-
слѣдняя отсутствовала, то на нижнемъ отвесно срѣзанпомъ краѣгру­
ди. Павзаній, съ своей стороны, говорить не о гермѣ, а о статуѣ. На-
конецъ, самое выраженіе Нлинія: Оіутріиз йі§пиз со§потіпе, исклю­
чаете мысль о гермѣ, къ которому оно вовсе не подходите. Итакъ, 
по мнѣніго ВегпоиШ, отождествленіе портрета Крезнла на аоинскомъ 
Акрополѣ съ существующими гермами справедливо, но при этомъ не­
обходимо допустить позднѣйіній переносъ формы статуи на форму 
герма. 
Къ стр. 80 и слѣд.—О коринѳскихъ вазахъ см. РоШег, Ѵазез 
апіідиез йи Ьоиѵге (Ваііез А — Е ) . I ѵоі., Рагіз 1897 ' ) . Поттье впер­
вые предпринял!, научное и систематическое описаніе прекрасной кол­
лекции греческихъ вазъ Луврскаго музея въ Парижѣ. Къ тексту при­
ложены рисунки въ количествѣ 51 таблицы; рисунки воспроизводятъ 
болѣе 3 0 0 неизданныхъ ваз к Первый томъ заключаете въ себѣ вазы, 
начиная съ отдаленныхъ опытовъ Трои и оканчивая коринѳскими ва­
зами. Вт. сущности это изданіе напоминаете другія подобныя-же изда-
нія, напр. Фуртвэнглера, Вегііп. Ѵ а з е п з а т т і . і т Ап1ідиагшт,"и Мас-
нера, Б іе 8 а т т 1 . апі. Ѵазеп і т ОезіеггеісЪ. Миз. 
Къ стр. 191,—Въ 1892 году Калькманнъ 2 ) опубликовалъ очень 
интересную архаическую бронзовую статую въ Луврѣ; она представ­
ляете юношу (палестрита или агониста), который въ поднятой пра­
вой рукѣ держалъ ахбѵтюѵ, дротикъ (теперь отсутствующе), намѣре-
ваясь бросить его,—сюжетъ, хорошо извѣстный намъ изъ вазовыхъ 
картинъ
 3 ) . Обработка формъ тѣла отводите Луврской статуѣ почет­
ное мѣсто между греческими архаическими произведеніями. Мы ви­
димъ здѣсь уже умирающимъ то древнѣйшее художественное направ-
леніе, которое довольствовалось схематической и мало точной переда­
чей поверхностей тѣла, и нроявленіе новаго искусства, которое стре­
мится къ точному детальному изображенію строенія мышцъ и костей, 
не обращая вниманія на кожу и жиръ. Словомъ, это—то наивное ре­
альное искусство, которое представляютъ намъ эіинскія фронтонныя 
фигуры. Задачи и* цѣли скульпторовъ и тамъ и здѣсь направлены на 
' ) Пользуюсь случаемъ выразить свою признательность Г . Вибліотекарю Универси­
тета Св. Иладиміра В . А. Кордту за предупредительную любезность при выпискѣ какъ 
этой книги, такъ равпо и Меіаіег\ѵегке Фуртвэнглера. 
2 ) Ка іктапп , АгсЬаівсЬе Вгопге— Ріп;иг иезЬоиѵге, .ІаЬгп. й. агсЬ. Іпві. VII , 1892, 
8. 127 ГГ., Та! -. 4 . 
3 ) Си. АгсЬ. 2е і і . 1881 ТаГ. 9, К Оігага , Ь'ёаисаііоп аіЬёпіеппе, Ѵщ. 26 . 
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возможно точную передачу строенія мышцъ; даже голова фигуры на­
поминаете головы западнаго фронтона храма Эгины ' ) . 
Рис. 136.—Фрагмент* краспофшурной чаши изъ Орвісто. 
Ко стр. 218 сл.—К. Наизег 3 ) опубликовалъ фрагменте красно-
фигурной чаши изъ Орвіето (рис. 136) , который, по его мнѣнію, мо-
' ) Новѣйшія раскопки въ Дельфахъ устанавливаю™ точно время Эгинскпхъ фрон-
тоновъ. По мнѣнію Фуртвэнглера (Всгііп. РЬіІ. ШосЬ. 1804, 8 . 1279) „сокровищница Ави-
нянъ" въ Дельфахъ, сооруженіе которой точно датировано традиціей и надписью (она со­
оружена послѣ Мараоона), дѣлается граничнымъ камномъ въ исторіи древне-грсческаіо 
искусства, которымъ мы должны руководствоваться. Много современныхъ гипотезь разби­
ваются объ этотъ камень. Такъ, прежде всего должно быть устранено мнѣніе, что Эгин-
скія скульптуры относятся къ VI ст. „Аѳинская сокровищница", рельефы которой прид-
шествуютъ фронтонамъ Эгины, доказываеть теперь неопровержимо, что иослѣдніе иринад-
лежатъ времени Персидскихъ войнъ. Фуртвэпглеръ готовь утверждать, что Эгинскій храмъ 
сооруженъ въ 4 8 9 — 4 8 7 гг.—Благодаря раскопкамъ въ Дельфахъ, слѣдуетъ также измі 
нить мнініе о мраморныхъ скульптурахъ, найденныхъ въ до-персидскомъ слоѣ на Акро-
полѣ; онѣ принадлежать главнымъ образомъ не вѣку Пизистратидовъ, какъ думали преж­
де, а эпохѣ, послѣдовавшей за изгнаніемъ тиранновъ, до 480 года. Головы метоновъ въ 
Дельфахъ очень напомиваютъ большую часть мнимо хіосскихъ коръ Акрополя (хораі); 
необходимо, следовательно, эти послѣднія отнести, но крайней мѣрѣ, частью, къ 4 9 0 — 4 8 0 гг. 
Наконецъ, благодаря этимъ открытіямъ, сдѣлалось невозможпымъ относить скульптуры 
Олиипія къ самому началу V вѣка. 
2 ) Наизег, Еіпе З а т т і и п ^ ѵоп ЗііІргоЬеп дгіесЬізсЬег К е г а т і к , ^ЪгЪ. «1. агсЬ. 
Іпві. X I , 1896 , 8 . 186, 28 . 
— 307 — 
жетъ пролить нѣкоторый свѣтъ на вопросъ о ироизведеніяхъ Ликія. Внут­
ри чаши изображенъ бѣгуіцій голый эфебъ съ инструментомъ въ лѣвой ру-
кѣ, который хорошо извѣстенъ жителямъ юга. Это—приборъ, сдѣланный 
изъ камыша; онъ употребляется частью для метенья, частыо-же для 
раздуванія огня. Назывался этотъ вѣеръ рил'?; иногда его дѣлали прос­
то изъ деревяннаго станка, обтыканнаго перьями; тогда онъ называл­
ся рстпс тетерка. Направо внизу стоить ванна. — Характеръ стиля на­
поминаешь Берлинскую чашу ІІанайтія, срисованную у Гартвига, Меі-
8(;ег8сЬа1еп ТаГ. 4 6 , на которой эфебъ съ дисковой сумкой очень 
близко нодходитъ къ нашему фрагменту. 
Снаружи изображены два эфеба, сидящихъ на корточкахъ у огня; 
одинъ изъ нихъ сидитъ на бемѣ и, кажется, держитъ надъ пламе-
немъ приборъ; другой поправляешь рукой въ огнѣ дрова или угли. 
Налѣво сохранились ноги идущаго вправо эфеба. Позади этой фигу­
ры должна помѣщатьея ручка сосуда. Трудно догадаться, что слѣдо-
вало дальше налѣво; по мнѣнію Гаузера, видно колѣно стоящей на 
колѣняхъ фигуры. 
Это изображеніе съ мальчиками у огня пробуждаешь воспомина-
ніе объ извѣстномъ сгих археологіи, вызываешь вопросъ о тожде­
ственности произведеній, называемыхъ Плиніемъ и Павзаніемъ: 1) тсаТ? 
ос, то тсерсрраѵтт]рсоѵ І^ес. 2) риег зи{{\апз ІапциіАоз ідпея. 3) риег зир-
/ііог. Пгрірраѵтт]рсоѵ прежде всего не значишь посвятительный тазъдля 
воды, но кропило, а между формой кропила и хвоста для раздуванія 
огня нѣть большой разницы. Если допустить, что риег зи{(1ап& поль­
зовался такимъ хвостомъ, то нѣтъ ничего невѣроятнаго, что хвостъ 
этотъ легко могъ быть смѣшанъ съ ітерірраѵттрюѴомъ, а можетъ быть, 
и оба рода хвостовъ назывались тсерсрріѵт^рюѵ. Такимъ образомъ этимъ 
было бы подтверждено мнѣніе Брунна, по которому всѣ три приве-
денныя мѣста имѣютъ въ виду одно и то-л;е произведеніе Ликія. Ча­
ша изъ Орвіето могла быть росписана въ раннее время Ликія; она 
можетъ идти внизъ до 60-го года, а что Ликій уже работалъ предъ 
4 6 0 годомъ, хорошо извѣстпо, см. ОѵегЬеск, Ріазіік I 4 8. 4 9 1 . 
Кг стр. 222.—По мнѣнію Фуртвэнглера >), „риегі азіга^аіігопіев", 
которые были бы непонятны у Поликлета, какъ жанровая группа (!), 
изображали Діоскуровъ. Онъ считаешь это весьма вѣроятнымъ, благо­
даря опубликованной у Рошера, Ьехікоп I, 8р. 1 1 7 4 , греческой гем­
ме , хотя гемма эта независима отъ произведенія Поликлета.—Такой 
выводъ все-таки гадательный и соглашаться съ нимъ я не вижу осо-
бенныхъ основаній. 
' ) Меізіег\гегке 8. 508 А п т . 3. 
